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Lo spettacolo registra oggi un rinnovato interesse da parte degli 
studiosi, direttamente proporzionale alla sua diffusione nel quotidiano, che 
pare essersi moltiplicata sia nelle forme in cui è declinato, sia negli ambienti 
nei quali è entrato a far parte. Senza dubbio, tra gli ambiti di intervento emersi 
di recente, compare l’approccio di economisti della cultura e di strateghi della 
comunicazione, conseguenza questa della crisi che ha colpito e continua a 
colpire il settore culturale in Italia, ma anche di una nota attitudine della 
società contemporanea ad affidare al rendimento economico un valore 
prioritario. Se tale segmento di indagine è spesso privilegiato per il ritorno - 
vero o presunto che sia - che ad esso è implicitamente connesso e che, quindi, 
riceve le attenzioni anche da parte di organismi privati, sarebbe una 
imperdonabile involuzione se solo scopi utilitaristici fossero il motore della 
ricerca in campo umanistico. Si tratta certo di un tema complesso che non è 
mia intenzione affrontare in questa sede. Potrebbe suonare consolatorio l’est 
modus in rebus di Orazio, tuttavia ci sono realtà private che operano 
nell’ambiente culturale e che si fanno promotori di interventi ad ampio 
respiro, condividendo l’assunto, già assodato e di per sé sufficiente, 
dell’impatto positivo che l’ “industria culturale” ha prodotto e produce sulla 
qualità delle azioni ad essa collegate, anche in termini di investimenti. La 
valorizzazione del prodotto artistico, tanto quanto la creazione, sono 
implicitamente il motore per la crescita di una società e ad essa devono essere 
legati, e non relegati in qualcosa di altro.  
Lo spettacolo dal vivo è storicamente considerato uno specchio 
dell’ambiente in cui è concepito e, pertanto, ha attirato l’attenzione dei settori 
cruciali, fra tutti quello politico. All’interno di questa grande area, è stato 
necessaria una circoscrizione al teatro di prosa: relativamente giovane rispetto 
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alle tradizioni musicali, merita un’attenzione consapevole che deve riguardare 
il presente, ma senza dimenticare un passato e le tracce da esso lasciato, per 
una valorizzazione che non sia il frutto di consuetudini lontane dalla pratica 
ma che, al contrario, possa trovare compimento nel dialogo tra la certezza 
delle fonti e la magmaticità del reale. Tale campo di indagine, tuttavia, è di per 
sé sufficientemente ampio da dover essere, per forza di cose, considerato nel 
suo complesso, ma limitatamente alla regione Lombardia, sebbene - ove 
necessario - si sia ampliato l’oggetto di studio alla situazione nazionale. Il 
territorio lombardo è storicamente sede privilegiata del teatro, con un 
capoluogo che è culturalmente considerato il ponte con l’Europa, benché molti 
degli eventi ivi realizzati non potrebbero essere intesi senza uno sguardo alle 
tendenze esterne: per comprendere il tutto è comunque necessario soffermarsi 
sulle parti. La vivacità dell’ambiente teatrale milanese, per motivare la quale 
bastano i nomi delle due istituzioni riconosciute a livello internazionale, la 
Scala e il Piccolo Teatro, è punto di partenza di esperienze considerate nodi 
cruciali per gli storici e che sono state oggetto di interesse e di sviluppo, 
articolati, per esempio in campo editoriale e negli studi teatrali. A seguito 
dell’imporsi di case editrici che, sin dall’Ottocento, si interessano al ristretto 
settore dello spettacolo dal vivo,  si assiste ad un vero e proprio moltiplicarsi 
nel primo e poi, in modo definitivo, nel secondo dopoguerra, di un 
inspessimento del settore della prosa, come nota conseguenza dell’avvento 
delle teorie registiche che proprio a Milano si affermano. Il proliferarsi degli 
studi teatrologici in campo accademico ha dedicato ampio spazio a segmenti 
temporali e concettuali e ciò ha indubbiamente sollevato la necessità di 
interrogarsi sulle fonti del passato e sulla catalogazione dei documenti del 
presente. Volgere lo sguardo a ciò che è stato già prodotto su quanto è già 
accaduto, tuttavia, stimola la convinzione che tanto sia stato scritto, sebbene 
rimangano spazi insondati che, se in alcuni casi vanno ad arricchire un 
acquisito bagaglio di conoscenze, in altri invece consentono di ripensare e 
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ridefinire alcune convinzioni consolidatesi come convenzioni. A tale 
argomento ho dedicato la prima parte del presente lavoro, condotto 
principalmente su fonti archivistiche e bibliotecarie, molte delle quali inedite, 
con il duplice scopo di dimostrare quanto le carte di prima mano incidano nel 
ripensamento e nell’avanzamento di teorie alternative, e di fornire una 
panoramica delle esperienze più significative del capoluogo lombardo, alla 
notorietà delle quali non sempre è corrisposta un’attenzione scientifica in 
senso stretto. L’inventariazione dell’archivio di Enzo Ferrieri e la sua 
accessibilità presso Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, consente oggi 
di ricostruire nel dettaglio le esperienze del Piccolo Teatro d’Arte del 
Convegno e di evidenziarne il carattere innovativo, come riflesso del fermento 
di Milano negli anni venti: esperienza anticipatoria di quanto si potrà 
affermare solo nel secondo dopoguerra, condotta da uno dei pionieri della 
radio e della televisione.  
Il concetto di teatro d’arte e la sua pratica affermazione al Piccolo 
Teatro con Giorgio Streheler e Paolo Grassi, sono stati e sono materia di studi 
prolifici; tuttavia in tale versante carente è la concentrazione sul ruolo 
dell’attore nel processo per l’affermazione del teatro di regia. Sia d’esempio 
Lilla Brignone, figlia d’arte, cresciuta nelle compagnie di giro, entrata a far 
parte sin dagli inizi dell’esperienza in via Rovello, distinguendosi tra coloro 
che hanno consentito che quelle ammuffite pratiche fossero definitivamente 
relegate al passato, divenendo, a mio parere, l’ anello di congiunzione 
fondamentale tra regista e pubblico. La consultazione dei materiali del fondo a 
lei intitolato e conservato presso il Museo dell’Attore di Genova è il punto di 
partenza per dare prova del di lei talentuoso acume e per ripensare, in senso 
ampio, il ruolo dell’attore in Italia.   
Altro spunto di studio è stato il primo dibattito intorno al sistema 
delle sovvenzioni pubbliche, che ha suscitato una forte reazione dell’ambiente 
intellettuale, scaturita dai diverbi tra due grandi protagonisti del teatro italiano, 
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Luchino Visconti e Remigio Paone che, sul finire degli anni cinquanta, danno 
vita ad un dibattito le cui tematiche, purtroppo, risuonano in alcuni aspetti 
contemporanee. A tenere traccia di tale sentori hanno concorso i materiali del 
fondo Luchino Visconti presso l’Istituto Gramsci di Roma e il catalogo 
esaustivo dei periodici consultabili presso la Biblioteca Nazionale Braidense 
di Milano. Nel torno di anni che va dal 1947 al 1960, il Piccolo Teatro crea un 
sistema talmente strutturato da essere il fulcro per ciò che accade nei decenni 
successivi, che ad esso seguono in emulazione o in opposizione: dal 
decentramento ai centri di ricerca figli del teatro alternativo, dalla propensione 
alla stabilità diffusa degli anni ottanta ad un sostanziale immobilismo dei 
novanta, sino al ritorno del territorio come sede privilegiata di interventi che si 
allineano alle tendenze europee (il progetto Être su tutti). Un dagherrotipo, 
dunque, di un presente che ne è ovviamente la conseguenza. 
 L’esigenza di “scattare” una fotografia del presente nasce con 
l’intenzione di fornire un quadro, studiato e verificato, della situazione a noi 
contemporanea, che possa essere utilizzato come uno strumento in un futuro 
non necessariamente così lontano. Gli attuali assetti dell’offerta di prosa, 
infatti, potranno subire conseguenze rilevanti in seguito al ripensamento delle 
categorie ministeriali fino ad oggi conosciute e, quindi, ai finanziamenti messi 
a disposizione dallo Stato. L’entrata in vigore del Decreto Valore Cultura 
(convertito con legge 7 ottobre 2013, n. 112), propone una ridefinizione dei 
criteri quantitativi e qualitativi che le realtà teatrali di prosa devono soddisfare 
per rientrare nelle nuove categorie: Teatri nazionali, Teatri di rilevante 
interesse culturale e Centri di produzione teatrale, sono i nuovi contenitori che 
subentrano al sistema degli Stabili e ai quali consegue una ancora non stabilita 
ripartizione degli interventi statali. La contestazione si è levata su più fronti ed 
è tutt’oggi motivo di dibattito, nonché fonte di enorme preoccupazione per 
alcuni soggetti che potrebbero uscire dal consolidato panorama, a fronte del 
possibile ingresso di nuove identità. Fotografare il presente, in questo senso, e 
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quindi dare riscontro dei soggetti che sino al 2013 si sono distinti quali 
promotori di teatro, significa gettare le basi per uno studio sul cambiamento 
della proposta teatrale in termini territoriali e contenutistici, tanto sul fronte 
dell’offerta, quanto dei generi che le sovvenzioni andranno ad alimentare. Tali 
cambiamenti interesseranno anche le singole regioni che, seppur non 
direttamente coinvolte, si troveranno a fronteggiare le ricadute della 
suddivisione e, probabilmente, a ricoprire un ruolo inedito in merito 
all’elargizione dei contribuiti e quindi al sostegno delle realtà dello spettacolo, 
prosa inclusa. Accanto all’aspetto normativo, uno spazio è stato dedicato 
all’esperienza delle residenze di Être, un progetto che ha suscitato l’interesse 
su più fronti e che ha, come principio di partenza, la gestione di sale teatrali 
inutilizzate da parte di compagnie senza sede. È questo un tema cardine per il 
teatro di prosa, in Italia, dall’avvento della regia ad oggi: la ricerca di stabilità 
che si scontra con l’itineranza innata e scalfita nelle pratiche delle compagnie 
di giro e con una moltitudine di edifici teatrali disseminati sul territorio 
lombardo, alcuni dei quali considerati veri e propri capolavori di architettura: 
la loro presenza è ulteriore prova del fermento intorno alla prassi teatrale che 
da secoli anima la regione Lombardia. 
La dicotomia sala teatrale/compagnia teatrale si pone come una 
degli argomenti più interessanti che, se nel passato ha significato un 
cambiamento di rotta alla base dello sviluppo e dell’affermazione delle 
professionalità del palcoscenico (artistiche e tecniche), ha nella 
contemporaneità una cartina al tornasole nella fidelizzazione del pubblico e, in 
senso più ampio, nella fruizione culturale. Per tale motivo ho ritenuto 
necessario eseguire una mappatura delle sale teatrali della Lombardia che 
svolgono attività di prosa continuativamente, da almeno un decennio. Per 
ciascuna provincia ho identificato le realtà più significative nella diffusione 
della prosa, tenendo traccia anche di quelle sale che, pur non producendo, 
attraverso le ospitalità si fanno garanti della presenza del teatro sul territorio. 
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Punto di partenza per la stesura di questa sezione è stato il censimento delle 
sale teatrali proposto da regione Lombardia, i cui risultati sono accessibili sul 
web: per ogni sala ho verificato l’effettiva attività e, quindi, facendo 
riferimento alle compagnie iscritte all’Agis e ai cartelloni delle stagioni, ho 
estratto le sale che sono confluite nel presente lavoro. Per ciascuna di esse ho 
definito l’attività (di produzione o di ospitalità), i generi proposti e, ove 
possibile, alcune indicazioni dei tratti storici più salienti. Specie per le realtà 
più piccole, la pretesa non è quella di sondarne la natura in profondità: questa 
potrebbe essere una prospettiva futura di azione per la quale occorrono risorse 
non indifferenti. A fronte della mutevolezza e della dispersione insita nel 
sistema teatrale, agire in tale ambito significa anche tenere una traccia di ciò 
che è accaduto sino ad oggi, nella consapevolezza che tale fotografia potrebbe 
assumere contorni sbiaditi, ma consentirebbe di non far cadere nell’oblio 
esperienze che si sono distinte sul territorio regionale, nazionale e 
internazionale. 
 Accanto a ciò, c’è un’altra considerazione dalla quale non si può 
prescindere, ed è la connotazione storica che il sistema teatrale va assumendo: 
la nascita del Piccolo Teatro di Milano, primo teatro stabile in Italia, l’avvento 
e l’affermazione della regia nel nostro paese con Giorgio Strehler e la 
formulazione delle teorie organizzative di Paolo Grassi risalgono ormai al 
1947. Da allora ciò che è accaduto è stato o in comunione o in opposizione a 
questo sistema e se, su questi quasi settanta anni di storia molto è stato scritto, 
è altresì vero che la voracità della ricerca e l’assenza di una considerevole 
distanza storica ha fatto sì che speso fonti privilegiate fossero interviste o 
rielaborazioni di informazioni orali. Con ciò non intendo metterne in dubbio il 
valore; al contrario penso però che oggi - con una maggiore distanza storica - 
esse possano dialogare con quelli che sono i complessi archivistici che le 
strutture teatrali hanno prodotto. L’attenzione per il “catalogo” dello 
spettacolo inizia a suscitare un interesse non secondario che è sicuramente il 
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riflesso per l’accresciuta consapevolezza del valore della vita teatrale, delle 
arti performative e di quelle mediatiche ma che, prima di tutto, rivela 
l’esistenza di una memoria dello spettacolo. Su tali premesse poggia 
l’attenzione dedicata al progetto del censimento degli archivi dei teatri storici 
in Lombardia che si propone quale il primo esempio compiuto e accessibile di 
ricognizione sui complessi documentali prodotti e conservati dalle strutture 
più significative del territorio. I risultati del censimento, confluiti sul web, 
sono uno spunto per riflessioni che riguardano le discipline archivistiche, gli 
storici e le strutture teatrali. Ad essi sono comprensibilmente legate alcune 
problematiche  che riguardano i tre settori coinvolti, ma il dibattito che ne 
potrebbe derivare si rivelerebbe uno strumento utile per la formulazione di 
pratiche ad hoc. Tali complessi, infatti, prima di essere valorizzati 
necessiterebbero di una conservazione attuata tenendo conto degli standard 
archivistici, ma in collaborazione con uno storico del teatro: tale binomio 
consente e preserva l’organizzazione e i contenuti. Sul piano nazionale 
esistono pratiche di archiviazione fortemente difformi, ma la cui presenza è di 
per sé necessaria per poter parlare di una avvertita necessità dell’ambiente 
teatrale per la conservazione della memoria, necessità che diventa ossessione. 
L’arco cronologico degli archivi della prosa si sovrappone con quello della 
nascita e dell’affermazione della regia e l’anello di congiunzione risiede in 
una dei tratti peculiari di tali complessi archivistici: il riuso. Alla base 
dell’esistenza di documentazione, infatti, deve essere considerata la necessità 
strettamente pratica del riutilizzo dei materiali prodotti da parte delle 
professionalità che si sviluppano accanto a quella del regista: se è vero che 
l’arte teatrale vive dell’unicità dell’evento, è altresì vero che tale evento è 
ripetibile. Non è un caso quindi che oggi, il soggetto che appare più a rischio 
di “dispersione” è esattamente l’attore, il quale non ha una struttura fissa di 
riferimento e che difficilmente rimane legato ad un solo ruolo e ad un solo 
spettacolo per un lungo periodo di tempo. Una decisiva inversione di 
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tendenza, per esempio, rispetto all’attore ottocentesco, i cui archivi sono già 
confluiti in istituti per la conservazione.  
Prendere atto della presenza di tali fonti dovrebbe smuovere la 
consapevolezza della gestione di queste carte che potrebbero godere di 
benefici legati ad una diffusa sensibilità dell’ambiente intorno a questo tema. 
Oggi il mondo archivistico si interroga intorno a temi quali la digitalizzazione 
e la voracità del marketing di “consumare” il prodotto artistico, anche in 
tempo reale. Ecco, dunque, che un’azione coordinata e interdisciplinare 
potrebbe non solo tutelare quanto è già fatto in maniera spontanea dai soggetti 
teatrali, ma attivare una serie di pratiche specifiche da applicare al settore 
teatro, che vadano nella direzione sia di formazione di personale dei teatri, sia 
di studio sulle specificità dei materiali e quindi sulle loro modalità di 
conservazione. Parallelamente si possono avviare iniziative per la 
valorizzazione di quei materiali che si presentano già organizzati, anticipando 
prospettive che siano di modello anche per le altre realtà. 
In conclusione, la sensibilità dimostrata dall’ambiente teatrale in 
tema di memoria appare una condizione primaria e non sussidiaria connaturata 
alla sostanza dei singoli elementi dai quali l’evento è composto. Tale 
attenzione implica l’impiego di risorse, umane ed economiche, alle quali 
evidentemente le realtà sia private sia pubbliche hanno dedicato e dedicano 
impegno, nonostante il generale clima di austerità finanziaria. Il teatro, 
specchio della società, promuove istintivamente la conservazione di una 
memoria, la valorizzazione della quale è il primo passo per l’affermazione di 
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Capitolo I - Una fotografia del presente 
 
 




Il teatro di prosa è tra i settori culturali che, a partire dal secondo 
dopoguerra, ha animato la vita teatrale italiana.  Le riforme in tale ambito 
hanno investito tutte le componenti che concorrono alla realizzazione di uno 
spettacolo di prosa, consentendo di concretizzare le teorizzazioni in ambito 
drammaturgico, attorale, scenotecnico,  registico e organizzativo, con un 
decisivo ritardo rispetto alle esperienze europee. 
Milano sembra essere la città che, per ragioni storiche e 
intrinsecamente legate a una già provata attitudine non solo all’importazione, 
ma soprattutto alla metabolizzazione e quindi alla diffusione di nuove 
tendenze nella penisola, funge da ponte per le pratiche in atto in Europa, da 
dove - è altresì noto - il vento delle riforme prende avvio, confermando 
un’attenzione particolare del territorio nei confronti dello spettacolo dal vivo, 
declinato nelle varie discipline che nel corso dei secoli hanno rappresentato 
l’intrattenimento, l’evasione, ma anche il riflesso del modo di intendere il 
contemporaneo.  
L’indagine attorno al teatro di prosa in Lombardia non può 
prescindere da quanto accade a Milano nel diciannovesimo secolo, quando è 
proprio la scena di questa città a proporre un vivo fermento riguardo alla 
questione teatrale, con disquisizioni intorno alla drammaturgia, alla messa in 
scena, al pubblico, agli autori. Straordinari appaiono i dati raccolti nella 
minuziosa ricerca sul teatro drammatico a Milano da inizio Ottocento fino 
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all’Unità1: si parla di quasi 50.000 rappresentazioni drammatiche dislocate 
sulle 26 sale attive nel capoluogo per opera di oltre 300 formazioni comiche 
professionistiche. Una piazza proficua, di speciale rilevanza, dove prendono 
avvio esperienze che interessano gli spazi del teatro, la messa in scena, 
l’organizzazione delle compagnie e la produzione drammaturgica.  
Negli Ottanta dell’Ottocento il capoluogo lombardo è considerato la 
sede più prestigiosa per lo spettacolo e i dibattiti intorno all’arte drammatica 
si fanno lentamente spazio accanto alle ragioni commerciali, come dimostrato 
dall’attività del Teatro Manzoni2 e dall’ambiente del caffè ad esso annesso. Il 
caffè, in particolare, è la sede privilegiata di proficuo dialogo tra 
drammaturghi (Gerolamo Rovetta, Marco Praga, Giannino Antona Traversi e 
Sabatino Lopez), i critici drammatici e le compagnie professionistiche. Grazie 
alla ricostruzione dell’attività di questa sala tracciata da Maria Gabriella 
Cambiaghi nel volume ad esso dedicato, è possibile cogliere lo spessore delle 
disquisizioni intorno alla disciplina teatrale, applicato in ogni sua componente, 
dalla stesura drammaturgica, alla messa i scena, in un proficuo dibattito tra 
autori, critici e attori: 
 
lo scopo che unisce intellettuali e uomini di teatro anche molto distanti tra 
loro è quello di una riqualificazione della scrittura che vada di pari passo 
con un rinnovamento dell’allestimento scenico: per questo gli autori 
distribuiscono le parti, seguono il processo delle prove, prescrivono 
dettagliatamente i termini dell’interpretazione e della prossemica3. 
 
 
La vicinanza degli autori al palcoscenico e quindi alla messa in scena, 
oltre ad aver contribuito alla nascita di uno specifico impianto drammaturgico 
                                                
1 I risultati della vastissima e minuziosa ricerca dalla quali attingo i dati sono contenuti nel volume: Paolo 
Bosisio, Alberto Bentoglio, Maria Gabriella Cambiaghi, Il teatro drammatico a Milano dal Regno d’Italia 
all’Unità (1805-1861), Roma, Bulzoni, 2010.  
2 Per un approfondimento all’ambiente del Teatro Manzoni rimando al volume di Maria Gabriella Cambiaghi, 
Il caffè del teatro Manzoni. Autori e scena a Milano tra otto e novecento, Milano, Mimesis, 2013. 
3 Maria Gabriella Cambiaghi, Il caffè del teatro Manzoni. Autori e scena a Milano tra otto e novecento, cit. p. 
7. 
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in cui la didascalia occupa uno spazio sempre maggiore, “ad attestare la 
volontà di tradurre sulla pagina il progetto di rappresentazione che presiedette 
la composizione”4, è da individuare tra le cause della costituzione della 
Compagnia Stabile del Teatro Manzoni (1912 - 1917), “nata come impresa 
privata sulla base di un contratto con la Società del teatro Manzoni e gli attori 
Tina de Lorenzo e Armando Falconi, che ne diventano soci finanziatori, 
mentre la direzione artistica è affidata a Marco Praga”5. È questo l’esito ultimo 
della concatenazione di specificità della piazza milanese, quali la presenza 
attiva del Giurì Drammatico, le molteplici sale teatrali che concorrono a 
proporre un’offerta differenziata per un pubblico evidentemente predisposto 
all’evasione teatrale, l’essere sede di riferimento per il mercato nazionale e 
anello non secondario della filiera editoriale6. Si tratta di tendenze presenti 
sull’intero territorio italiano, dove svariati sono i tentativi per promuovere 
formazioni stabili, specie prima dell’Unità e specie sotto lo stretto controllo 
dei regni italiani, ma a Milano a lungo si dibatte - nell’ultimo ventennio 
dell’Ottocento - intorno alla costituzione di una Compagnia Drammatica 
Permanente, operativa presso la sala privata del Teatro Manzoni. Inoltre, ciò 
che contraddistingue questo progetto è il carattere privato dell’iniziativa che 
sotto intende la possibilità di dedicarsi all’arte drammatica, svincolandosi dai 
condizionamenti governativi.  
Le modalità messe in atto sul palcoscenico del Manzoni da Marco 
Praga e dagli attori della compagnia riflettono le teorie e le pratiche che si 
respirano a partire dall’ultimo ventennio del diciannovesimo secolo in Europa. 
Faccio riferimento, a titolo esemplificativo, alla tournée europea della 
formazione del duca Georg II di Saxe-Meinengen che ha inizio nel 1874 per 
finire nel 1890. In questa prospettiva forse si potrebbe pensare di rivedere le 
                                                
4 Maria Gabriella Cambiaghi, Il caffè del teatro Manzoni. Autori e scena a Milano tra otto e novecento, cit. p. 
7. 
5 Ibidem. 
6 Si promuove, infatti, la stampa di molti testi in seguito alla rappresentazione. 
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cause del ritardo dell’affermazione della figura del regista in Italia e dare 
prova di una fase di gestazione più lunga che ha significato un dilatarsi del 
segmento cronologico, in cui l’autore drammatico è anche direttore della 
messa in scena (fenomeno che si protrae anche con i più illustri autori del 
Novecento, come Luigi Pirandello).  
Se lo scoppio della prima guerra mondiale comporta un netto arresto 
sul fronte dell’affermazione della figura del regista (sebbene non interrompa il 
fiorire di teorie intorno alla pratica teatrale), i palcoscenici delle sale teatrali 
sono nettamente sottomessi all’imposizione del consolidato sistema della 
compagnie di giro e del teatro dilettantistico, relegando più spesso l’ambiente 
dello spettacolo dal vivo alla dimensione dell’evasione popolare.  
A riprova di quel fervore intorno al tema dello spettacolo dal vivo che 
si riverserà nella concreta realizzazione del primo teatro d’arte per tutti 
italiano, il Piccolo Teatro, a Milano - nel periodo compreso tra le due guerre - 
sono attivi almeno tre teatri d’arte: la Sala Azzurra, la Piccola Canobbiana e il 
Teatro del Convegno7. 
Tra queste esperienze particolarmente significativa appare quella del 
Piccolo Teatro del Convegno o Teatro d’arte del Convegno di Enzo Ferrieri, 
attivo dal 1924 (sebbene l’idea sia annunciata sin dal 1921) per un paio di 
stagioni, salvo poi ricomparire nella seconda metà degli anni Cinquanta sotto 
il nome di Teatro del Convegno (1956 - 1960).  
Gli intenti fissati da Enzo Ferrieri nello statuto del Piccolo Teatro del 
Convegno si muovono in prospettiva europea e si fondano sull’essenziale 
connotato del carattere artistico slegato da logiche commerciali, che già si 
riflette nella decisone di mantenere un numero ridotto di posti a sedere8. 
 
                                                
7 Per un approfondimento sul tema rimando a: Annamaria Cascetta, Teatri d’arte fra le due guerre a Milano, 
Milano, Vita e pensiero, 1979. 
8 La sala del Piccolo Teatro del Convegno consta di 300 posti.  
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Se il Convegno fonda un teatro con un numero di posti assai limitato, lo 
fonda in quanto crede che solamente in un piccolo teatro si trovi nel 
momento presente in condizioni di vivere conservando un carattere 
artistico9 e inoltre perché le opere drammatiche moderne sovente si adattano 
a un numero limitato di spettatori. 
Il Teatro del Convegno si rivolge a quel pubblico, del resto sempre più 
numeroso, che domanda in una rappresentazione drammatica, una certa 
dignità, e in chi la dirige, un desiderio d’arte che nei teatri normali, per 
vincoli economici, per deficienza di direttori, per vecchie consuetudini non 
mutabili, ben di rado è palese; al pubblico insomma che considera una 





L’inaugurazione della sala, nell’ottobre del 1924, si pone come 
ulteriore tassello del mosaico della rivista del Convegno, della libreria del 
Convegno e del circolo del Convegno, sostenuti dallo spirito di Enzo Ferrieri, 
animatore culturale proveniente dalla borghesia milanese. La linea d’orizzonte 
alla quale tende Ferrieri è nell’ambiente francese, nelle teorie di Jacques 
Copeau11: 
 
L’Italia non ha un solo teatro d’arte da contrapporre al Vieux Colombier 
francese, al Théâtre du Marais12 belga, ai molti piccoli teatri tedeschi ed 
inglesi. Citiamo questi nomi, come segno di riferimento, sapendo che un 
teatro italiano deve avere il suo carattere, come ognuno dei teatri citati, 
restando ferma la comune probità artistica, hanno il loro proprio. Per parlare 
dei teatri più vicini al nostro, il Vieux Colombier tende a portare sui palchi 
nuove consuetudini e moralità che non vi sono solite, a “decabotiniser”, 
tende alla disciplina, alla perfezione. Il “Théâtre du Marais” è puro teatro 
d’arte: meno cerebrale, meno austero, è dominato da maggior spontaneità, 
fantasia ed esuberanza. 
Il nostro teatro vuol essere prima di tutto un teatro di opere (e non soltanto 
di attori, o di abiti o di tende!) e cioè badare prima di tutto al valore 
dell’opera che si rappresenta13. 
 
                                                
9 Corsivo nell’originale. 
10 Cito dallo “Statuto del Piccolo Teatro d’Arte del Convegno”, conservato presso l’Archivio Enzo Ferrieri 
(d’ora in avanti Arch. EF) in Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori (d’ora in avanti FAAM). Si tratta di 
una carta stampata, recto verso, senza data.  
11 Ne “Il Convegno” di maggio-aprile 1923 Ferrieri firma un articolo dedicato a Copeau. 
12 Dovrebbe fare riferimento all’esperienza francofona degli anni Venti di Jules Delacre sulla quale rimando a 
Bianco Claudia, Un'esperienza scenica del Belgio Francofono negli Anni Venti: Jules Delacre e il Théâtre du 
Marais, Atti della Reale Accademia Peloritana dei Pericolanti, LXXXV, 2009, pp. 85-94. 
13 Cito dallo “Statuto del Piccolo Teatro d’Arte del Convegno”, cit.  
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Punto focale dell’esperienza del Convegno non pare essere tanto 
l’approfondimento delle tecniche attorali o l’indagine intorno al rapporto 
attore/personaggio ma, come viene dichiarato, esso è il testo drammatico. Per 
inaugurare l’attività del Piccolo Teatro del Convegno14 Ferrieri si affida a 
Luigi Pirandello e a Goldoni, proponendo All’uscita15 Gli innamorati16. A 
Pirandello il Convegno dedica un’attenzione particolare, organizzando tra 
l’altro alcune lezioni/conferenza e pubblicando il testo La sagra del Signore 
della nave, atto unico ispirato all’omonima novella che in quella sede sarebbe 
dovuto andare in scena17 e che invece segna il debutto della compagnia del 
Teatro d’Arte 2 aprile 1925, in  prima assoluta al Teatro Odescalchi di Roma. 
Il gusto per l’inedito e per il nuovo è un tratto che Ferrieri ricerca sin dalle 
origini del teatro del Convegno: le fondamenta dei ponti che ha costruito con 
gli intellettuali dell’epoca, grazie anche all’attività della rivista, sono un 
viatico per le novità. Ne è un esempio lo scambio con Massimo Bontepelli, 
con il quale cerca di iniziare una trattativa per la messa in scena del dramma 
Siepe a nord-est: 
 
Io sarei felicissimo di essere rappresentato nel primo anno del Teatro del 
Convegno. Ecco dunque: 
- di scritto, non ho nulla. […]  Ma c’è la Siepe a nordovest, che è il lavoro 
ideale per il “Teatro del Convegno”, come il Convegno è il Teatro ideale per  
“Siepe a nordovest”. 
Ora, sarebbe un peccato rinunciare a questo incontro di ideali per una 
questione, che nel vostro caso sarebbe una pura ***. Voglio dire, che le 
vorrebbe considerare non nuova la siepe a n. , per la rappresentazione che ne 
ha fatto tempo fa, a Roma soltanto, il “Teatro degli Indipendenti”. 
                                                
14 Il Piccolo Teatro d’Arte del Convegno era in Corso Magenta 24. 
15 Nel foglio di sala conservato in Arch. EF. si legge: All’uscita (nuova). Mistero profano in un atto di Luigi 
Pirandello, diretta dall’autore. Gli attori sono: Leo Orlandini, Nino Besozzi, Egiziano Borghese, Guglielmo 
Picozzi, Esperia Sperani, N. Bonaventura, Giuseppina Boldracchi. Direttore scenografico: Emanuel 
Fontanals.  
16 Nel foglio di sala conservato in Arch. EF. si legge: Gli Innamorati. Commedia in tre atti di Carlo Goldoni. 
Diretta da Enzo Ferrieri e Eugenio Levi. Gli attori sono: Nino Besozzi, Stefano Bissi, Egiziano Borghesi, 
Gino Fantoni, Roberto Bracco, Napo Gallea, Esperia Sperani, Olga Magalotti, Vanna Mori, Olga Ventura. 
Direttore scenografico: Emanuel Fontanals. 
17 In un appunto apposto su un documento conservato in Arch. EF. si legge: “provata personalmente da Luigi 
Pirandello è poi stata sospesa per l’impossibilità di costruire nel piccolo spazio della platea un’adeguata 
passerella”. 
  18 
Ma in realtà quella rappresentazione è come se non avesse avuto luogo- 
Incidenti ***, ***, hanno fatto sì che il lavoro rappresentato fosse 
irriconoscibile. Il T. degli Indipendenti, ottimo per altre cose, non aveva 
nulla di quello che occorreva per quel lavoro: quando me ne sono accorto, 
non ho avuto il coraggio di ***. 
Ma la cosa, appunto perché fatta in quel modo, non ha avuto eco […]  
Il lavoro si farà probabilmente qui, in francese, l’anno venturo […] dopo 




Probabilmente a causa dell’imminente chiusura del teatro o forse per 
quella rappresentazione a Roma che interferiva sul carattere inedito dell’opera, 
Siepe a nordovest non trova un allestimento presso Il Convegno. 
L’istinto per il contemporaneo e per le istanze di rinnovamento che 
animano il clima del Convegno sono confermate nella seconda stagione del 
teatro e dall’incontro con Rosso di San Secondo, forse l’autore più legato in 
termini di sostanziale condivisione estetica e filosofica con Pirandello. Il 12 
novembre 1924 va in scena Marionette che passione!  “una riedizione della 
passione amorosa della coppia, vissuta in forma esclusiva, invischiata nei 
giochi individualistici delle fughe, degli abbandoni, delle rincorse, delle 
prevaricazioni e del possesso geloso, e si smaschera come un filo che agita 
dall’esterno le marionette, in balia della loro «regressione» messa a nudo19.” 
La scarsa attenzione della critica del tempo per Rosso e, contrariamente, il 
supporto che a quest’opera dedica Lugné-Poe portandola a Parigi, a Praga e in 
Germania, confermano il carattere indipendente del Convegno e la missione 
d’arte. Ricorda Ferrieri: 
 
Quando gli proposi di riprendere “Marionette che passione”, la sua opera 
più coerente che Talli aveva dato per la prima volta al Manzoni nel 1918, 
Rosso fu felicissimo. Era un’occasione per riaffermare la sua esistenza. […] 
Amico di Pirandello, che l’aveva incoraggiato da principio sulla via delle 
                                                
18 Lettera manoscritta di Massimo Bontempelli a Enzo Ferrieri, inedita, conservata in Arch. EF. La datazione, 
d’archivio, è 1924. Da me trascritta. Qualora la grafia non abbia permesso la comprensione della parola, 
questa è resa con *.  
19 Annamaria Cascetta, Teatri d’arte fra le due guerre a Milano, cit., p. 89. 
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lettere, ce l’aveva un po’ anche con lui! Soprattutto gli dispiaceva di essere 
sempre considerato il secondo nella scala dei nostri autori. Avrebbe voluto 
essere la first lady del teatro. Intendiamoci: Rosso era un uomo sul serio. La 
sua voglia di imporre una continua partecipazione alla vita, aveva ben poco 
della vanità era piuttosto un assillo, un’angoscia, la avidità di esistere 
(chiamavano la sua arte un lirismo esistenziale) che, quando non mordeva, 
si sfogava in fioritura di immagini e di ritmi, per niente dannunziani, 
nonostante l’apparenza, ma buttati fuori dalla sua natura vulcanica come 
soffioni di gas20. 
 
 
La messa in scena di Rosso, forte di una felice collaborazione con l’eclettico 
scenografo Manuel Fontanals21, “a differenza della edizione di Talli, che 
riproduceva esemplarmente ogni particolare, badava a sintetizzare in pochi 
toni l’esasperazione di quei tre dannati protagonisti22”, accentuando il tratto 
grottesco dell’umano, in una rappresentazione in cui le marionette si 
sostituiscono ai personaggi, le strutture e gli equilibri psicologici dei quali 
sono conseguenti alla crisi dei rapporti umani. Una tensione palpabile, intima, 
che si riflette nel sentore dell’autore e nel suo rapporto con l’altro da sé, nel 
suo personale modo di percepire le relazioni. Ricordando la messa in scena di 
Marionette che passione!, Ferrieri pone l’accento sull’autore. 
 
Ebbe un certo rispettoso successo, come poteva avere nel 1924 un piccolo 
teatro almeno tre chilometri lontano dal Duomo e che un quarto di secolo 
divideva dalla voga degli altri Piccoli. 
Ma io ricordo che fu in quella notte che Rosso tentò di raccontarmi una 
parte della sua desolazione. 
Si camminava su e giù per attendere l’uscita dei giornali. Era un’abitudine 
per i letterati, gli artisti godersi passeggiando e chiacchierando le strade di 
notte. Allora le notte milanesi erano la tranquilla continuazione di una 
giornata poco più che provinciale. […] Con gran gesti circolari e fermi 
improvvisi, Rosso mi spiegava la solitudine, che anche a lui come 
Pirandello veniva dalla crisi in atto nei rapporti umani, da noi e nel mondo, 
                                                
20 Carte dattiloscritte conservate in Arch. EF, intitolate Passeggiata con Rosso di S. Secondo per la seconda 
edizione di “Marionette, che passione!”. 
21 Emanuel Fontanals (Matarò, 26 luglio 1893 - ?, 1972). Decoratore, disegnatore e scenografo. Autodidatta, 
annovera tra le esperienze  professionistiche in campo teatrale collaborazioni con Federico García Lorca, in 
particolare con la compagnia di Margarita Xirgu, una delle principali interpeti del poeta e drammaturgo 
spagnolo. Intorno alla metà degli anni trenta è attivo in Messico, dove si avvicina all’ambiente 
cinematografico come direttore della fotografia. In Sud America frequenta gli ambienti artistici più in vista e 
collabora con i nomi più importanti della scena. Per un approfondimento rimando a Rosa Peralta, Manuel 
Fontanals, escenógrafo. Teatro, cine y exilio, Society of Spanish & Spanish-American Studies, 2010. 
22 Carte dattiloscritte conservate in Arch. EF, intitolate Passeggiata con Rosso di S. Secondo per la seconda 
edizione di “Marionette, che passione!”. 
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la quale per entrambi gli scrittori aveva rotto la coesione, la struttura 
dell’equilibrio psicologico e morale del personaggio. 
Nascevano le esasperate marionette, presenti in tutti i grotteschi. 
Rosso riteneva che questa allarmante situazione spirituale fosse quasi un suo 
dominio e rivendicava a sé di averla espressa con una carica coloristica e 
favolosa, che a lui pareva più latina della dialettica acuta di Pirandello. 
Rosso non avvertiva quel che vi è di suggestivo nella tragedia della ragione, 
e non misurava l’esemplare bravura con la quale Pirandello aveva elevato ad 
arte il mestiere del drammaturgo. 
Il fatto è che Rosso si sentiva isolato nel suo mondo poetico e perfino in un 
certo senso non seguito dal pubblico e questo duplice muro contro cui 
batteva la sua ansia di vita gli dava un irritato spavento. 
Arrivammo parlando, tacendo, sfiorando con la mano le screpolature dei 
muri e ogni tanto fermandoci a guardare in su il cielo cupo che si insinuava 
nelle nuvole, diceva Rosso, come canali nel ghiaccio, fino all’Albergo 
Marino dove Rosso abitava. 
Si stette, come sempre ancora un po’ in silenzio sulla porta di ingresso. Poi 
Rosso scattò: “Milano, questo bivacco degli affari… eppure è l’unica città 
che posso tollerare23”. 
 
 
Il 7 aprile 1925 Rosso di San Secondo propone, in prima 
rappresentazione, Musica di foglie morte24, diretta dall’autore: la 
drammaturgia espressionista che con fatica attraversa i confini italiani trova in 
queste occasioni un inedito momento di apertura che consolida l’idea di un 
gruppo interessato alla ricerca, alla sperimentazione e all’importazione di 
tematiche, metodologie, codici espressivi. 
In tale contesto si inserisce l’importazione di un autore allora sconosciuto in 
Italia, Alekseevič Nikolaj Ostrowskj, del quale viene allestito L’Uragano25 
(testo che sarà poi rappresentato al Piccolo Teatro di Milano per la regia di 
Giorgio Strehler nella stagione 1947 - 1948), andato in scena otto mesi prima 
                                                
23 Ibidem. 
24 Sul foglio di sala, conservato in Arch. EF. si legge: Musica di foglie morte. Notturno romantico di Rosso di 
San Secondo, prima rappresentazione, diretta dall’autore. Gli interpreti sono: Giulietta De Riso, Virgilio 
Frigerio, Olga Ventura, Luigi Bracco. Da una lettera inedita inviata da Rosso di San Secondo, conservata in 
Arch. EF, sembra che una messa in scena dell’opera successiva (lettera del 19 giugno 1925) fosse prevista al 
Teatro dei Filodrammatici e, nella stessa, si legge la volontà dell’autore di poter collaborare con Eugenio 
Levi.  
25 Lo spettacolo debutta il 27 novembre 1924 al Piccolo Teatro d’arte del Convegno. Gli attori diretti da Enzo 
Ferrieri sono: Esperia Sperani, Tina Bondi, Olga Magalotti, Stefano Bissi, Nino Besozzi, Gino Fantoni, Leo 
Orlandini, Aldo Carpi, Luigi Bracco, Getty Redaelli, Amelia Bissi. Costumi e scenografie su disegni di 
Emanuel Fontanals. La distribuzione è riportata nel foglio di sala dello spettacolo, inedito, conservato in Arch. 
EF.  
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al Teatro da Camera di Mosca e del quale, come osserva Cascetta, il 
Convegno era venuto a conoscenza forse anche attraverso le figure dello 
scenografo Manuel Fontanals, proveniente dal’ambiente di Madrid e 
Barcellona, e di Adolphe Appia, che per almeno due anni intrattiene rapporti 
regolari con il Convegno, in modo particolare sulla rivista che ospita, e quindi 
diffonde la sua teoria circa la riforma della scena. Prima della chiusura della 
sala di Corso Magenta il confronto è ancora con il Vieux Colombier: a essere 
messi in scena il testo comico Bastos l’ardito di Léon Régis e François de 
Veynes, tradotto e messo in scena dallo stesso Ferrieri.  
La sfida nei confronti del dilettantismo vigente all’epoca si affida 
anche agli approfondimenti critici del testo, collaterali alla formazione di un 
pubblico dotato degli strumenti per poter affrontare le novità. In tale 
prospettiva, a mio parere, devono essere considerate le conferenze e i cicli di 
lettura dedicati all’opera di drammaturghi italiani e stranieri che si 
intensificano proprio in concomitanza del trasferimento del Teatro del 
Convegno presso le sale di Palazzo Gallarati Scotti nel 1925. L’offerta spazia 
dalle lezioni di Adriano Tilgher sul teatro europeo contemporaneo alla lettura 
di Riccardo Bacchelli della prima versione di Pandora di Goethe, dalla mostra 
di bozzetti di Anton Giulio Bragaglia fino agli incontri organizzati con Silvio 
d’Amico sulla storia del teatro italiano. Anche quando nel 1925 il teatro è 
costretto a chiudere i battenti, il circolo del Convegno mantiene alta 
l’attenzione e la ricerca intorno alla teoria della scena, con un una precisa 
vocazione alla drammaturgia, sebbene per oltre un ventennio la pratica teatrale 
sia abbandonata. Nel 1956, però, Milano rivedrà tra le sale attive la 
ricomparsa del Teatro del Convegno, attivo fino al 1961 all’interno del 
Palazzo degli Omenoni, in un clima totalmente rinnovato dalle nuove istanze 
partorite dallo spirito propositivo del secondo dopoguerra, che ha 
metabolizzato le esperienze del passato e intende fermamente essere 
protagonista e rinnovatore. In questo arco temporale c’è un evento che più di 
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altri ha segnato la storia del teatro in Italia: l’avvento di Paolo Grassi e di 
Giorgio Strehler. 
La notizia della nascita del Piccolo Teatro di Milano, nel 1947 è motivo di 
malumore per Ferrieri che, non coinvolto nell’iniziativa, non esita a scrivere a 
Paolo Grassi il proprio disappunto: 
 
Milano, li 15/2/47 
 
Caro Paolo (e altri della banda!) 
ho appreso dal “Corriere della Sera”la notizia del “Piccolo teatro” e non 
posso nasconderti, insieme alla gioia che mi dà la notizia, il dispiacere che 
ho provato vedendo che né tu né Giorgio avete sentito il bisogno non dico di 
farmici intervenire, ma nemmeno di informarmene. 
Se penso che per sei mesi nel ’46 ho trafficato per ottenere proprio quel 
locale e che questo Piccolo Teatro è forse il progetto più caro che, non da 
oggi, ma da anni io perseguo; che dal 25 aprile io ho lottato con voi per un 
teatro nostro; che in questi due anni mi sono continuamente esposto 
giornalmente per sostenere il nostro movimento e tu, Paolo, in  particolare, 
contro ogni sorta di giudizi sgradevoli, e che anche per questi mi sono 
attirato un mare di diffidenze; che appena ho tentato qualcosa alla Basilica, 
mio primo pensiero è stato di invitare Giorgio e tutti a prendervi parte, 
valuterai che mi aspettavo un altro comportamento da voi.  
Tu sai che io non ho certo interessi materiali da difendere: ho il mio lavoro e 
il mio nome. Se si fosse trattato, come nel caso del Parco, di intraprese 
commerciali, avrei trovato giustissimo di esserne escluso, ma poiché sai che 
a Milano non si può fare più di un piccolo teatro, questo imponeva un 
minimo di delicatezza almeno formale, nei miei riguardi. In ogni modo 
apprezza la mia sincerità, che è quella a cui devo i miei amici, se esistono, e 
i miei nemici. 
Per Diogene, anche domani, domenica, io - essendo ancora a letto malato - 
non posso intervenirvi. Ho pregato Morpurgo e Levi di essere presenti. Se vi 
è possibile dividete in due la riunione rimandando parte delle commedie a 
una seduta prossima. Ci terrei a presiederla prima che - per … una malattia - 
trovi al mio posto un altro presidente!26 
 
 
Per Milano, e per l’Italia teatrale del dopoguerra, lo snodo, il punto 
cruciale, la definitiva rottura con il passato cade nel 1947 e si concretizza nella 
nascita del Piccolo Teatro di Milano, un evento che si pone tra gli accadimenti 
che maggiormente hanno segnato la storia del teatro del secolo scorso in Italia, 
                                                
26 Minuta di lettera dattiloscritta di Enzo Ferrieri a Paolo Grassi, conservata in Arch. EF. 
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tanto dal punto di vista artistico, quanto organizzativo. Primo teatro stabile a 
gestione pubblica, ha determinato una vera e propria svolta per la realtà 
culturale del nostro Paese, e ancora oggi è punto di riferimento e stimolo 
imprescindibile per la vita culturale italiana.  
Gli intenti che Giorgio Strehler, Paolo Grassi, Mario Apollonio e 
Virgilio Tosi proclamano nel manifesto da loro redatto per sancire 
ufficialmente la nascita del Piccolo dimostrano un profondo impegno in favore 
di un autentico teatro d’arte, in particolar modo di un teatro d’arte per tutti, 
ovvero di un “luogo dove la comunità, adunandosi liberamente a contemplare 
e a rivivere, si rivela a sé stessa27”, trainata da nuovi stimoli offerti dal fervore 
di una Milano che, nell’immediato dopoguerra, sente il bisogno di riaffermarsi 
svincolata dagli irrigidimenti ideologici imposti dalla dittatura fascista. La 
nutrita bibliografia relativa al Piccolo Teatro e ai suoi fondatori ha provveduto 
a tracciare un ritratto a tutto tondo dell’istituzione milanese, a sondare in 
profondità l’operato di Paolo Grassi e a ricostruire l’affermazione della figura 
del regista attraverso l’indiscusso talento di Giorgio Strehler, gli allestimenti 
del quale sono rimasti sedimentati nell’immaginario collettivo del mondo 
teatrale nazionale e internazionale. Tuttavia, si è poco considerato in questo 
frangente il ruolo dell’attore, che forse vive in tale momento uno dei vertici 
più alti della sua parabola evolutiva, che nei teatri d’arte aveva trovato un 
terreno di prova. È come se nell’atmosfera fossero rimasti un “dubbio”, una 
“apertura”, una “curiosità”, insinuati negli attori più sensibili, che, pur facendo 
parte delle compagnie capocomicali (per ovvie ragioni, tuttavia, non essendoci 
alternative) si pongono come una pedina fondamentale per il raggiungimento 
dell’affermazione della figura del regista e del teatro di regia. Penso a Lilla 
Brignone28, figlia d’arte, attrice professionista e capocomica, eppure tra coloro 
                                                
27 Tratto dalla Lettera programmatica per il P.T. della Città di Milano, in “Politecnico”, gennaio-marzo 1947. 
28 Lilla (Adelaide) Brignone (Roma, 23 agosto 1913 - Ivi, 24 marzo 1984). Figlia dell’attore e regista Guido e 
di Dolores Visconti, calca giovanissima il palcoscenico accanto alla zia Mercede Brignone. Apprezzata dalla 
critica pel le sue doti nell’interpretazione, si afferma con Gioventù malata di Bruckner, messo in scena al 
Teatro Excelsior nel 1946 per la regia di Mario Landi. Il mese successivo è diretta da Giorgio Strehler nella 
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che credono fermamente in un nuovo modo di fare teatro. Se del Piccolo 
Teatro si riconosce il magistero registico e il modello organizzativo, poco si è 
detto della funzione degli attori in questo processo.  
È l’ottobre 1946 e Lilla Brignone si lascia coinvolgere 
dall’entusiasmo di alcuni giovani attori29accomunati dalla voglia di rinfrescare 
le scene italiane dalla nauseante routine a cui queste erano soggiogate, sia per 
colpa della censura imposta dal regime, sia a causa della difficoltà del nostro 
sistema teatrale a svincolarsi dalle obsolete regole della tradizione. I giovani e 
promettenti attori eleggono quale sede ideale della loro espressione artistica la 
sala milanese dell’Excelsior30 che, da cinema, è da poco stato riconvertito in 
teatro con l’intento di colmare la penuria dei luoghi deputati per lo spettacolo 
dal vivo. Testi nuovi di autori italiani danno il via a serate appassionate, a 
battaglie spontanee tra il loggione e il pubblico della platea, più tranquillo, che 
preferisce ascoltare l’intero spettacolo e giudicare soltanto alla fine.   
 
 
Là dentro, in quella sala circolare enormemente alta, erano convenuti attori 
di formazione diversa, spesso impegnati in spettacoli allestiti alla brava, che 
ebbero tuttavia il merito di far conoscere i testi fino a quel momento vietati, 
o comunque lasciati nell’ombra. Attori già noti la cui rinomanza si sarebbe 
presto accresciuta, tra gli altri Salvo Randone, Ernesto Calindri, Mario 
Feliciani, Gianni Santuccio, Margherita Bagni, Ermes Zacconi, e appunto 
Lilla Brignone. In quel teatro il giovanissimo Giorgio Strehler stava per 
allestire un testo di Gorkij, più tardi, non a torto considerato come una 
promessa del Piccolo Teatro in seguito costituito31. 
 
 
                                                
Guerra spiegata ai poveri per poi prendere parte a Piccoli borghesi e L’albergo dei poveri. Sette gli anni 
trascorsi al Piccolo Teatro, cui fanno seguito importanti esperienze al fianco di Gianni Santuccio, spesso 
impegnati anche come capocomici. Nella lunga carriera è stata diretta da Luchino Visconti, Luigi Squarzina, 
Luca Ronconi.  
29 I giovani di cui si sta parlando sono: Elena Zareschi, Ernesto Calindri, Gianni Santuccio, Franco Volpi, 
Tino Carraro, Giorgio Strehler e Mario Landi. 
30 Il Teatro Excelsior è inaugurato nel 1928. Sorge sull’area del San Martino, importante caffè - concerto del 
decennio precedente. Fino al 1931 sono rappresentate solo riviste, per poi essere adibito, dallo stesso anno, a 
cinematografo. Viene riaperto come teatro alla fine del 1945. Per un approfondimento si consulti anche: 
Manzanella - Pozzi, I teatri di Milano, Mursia, 1971. 
31 Raul Radice, Qual era il segreto di Lilla Brignone?, in “Il Tempo”, 3 aprile 1984. 
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Il teatro è inaugurato la sera del 18 ottobre con Gioventù malata32, la 
prima commedia del ciclo Gioventù tedesca di due guerre, composto da 
Bruckner per sondare le cause remote e vicine di quella che l’autore stesso 
definisce “mostruosa aberrazione politica che ha travolto la Germania e 
l’Europa: il nazismo”33. Un testo, quindi, che rappresenta una sconvolgente 
rottura rispetto ai cotillion e ai merletti a cui gli spettatori erano stati abituati. 
Su questa scia, la sera del 26 novembre, Giorgio Strehler, approdato 
all’Excelsior in seguito ad alcuni dissidi intervenuti con Evi Maltagliati - la 
prima attrice della compagnia con la quale stava lavorando al Teatro Odeon - 
firma la regia di Piccoli Borghesi di Gor’kij. Il testo, scelto in occasione del 
decennale della morte dell’autore, riesce a trovare la propria realizzazione 
grazie anche all’intervento finanziario del mecenate Francesco Graziadei, il 
quale offre a Lilla Brignone, Gianni Santuccio, Antonio Battistella, Marcello 
Moretti, Franco Parenti, Mario Feliciani, Lia Zoppelli, Lia Angeleri e 
Armando Alzelmo la possibilità di lavorare con il regista triestino il quale, nel 




Questo spettacolo segna una data importante per la storia del teatro italiano 
e mia. In esso lavorammo uniti per la prima volta, strettamente, si può dire, 
Paolo Grassi ed io (vecchi amici già dagli anni della Resistenza). Lui come 




Tale successo, secondo quanto riportato dalla recensione di Paolo 
Grassi35, è da attribuire principalmente allo straripante talento registico di 
                                                
32 La regia è affidata a Mario Landi. Paolo Grassi così commenta nel suo articolo apparso su “Avanti!” il 19 
ottobre 1946: “Il regista […] ha colto dell’opera la morbosità del racconto, i torbidi scatti, le sensuali 
impennate, ha mosso e fatto recitare gli attori sul fedele schema delle parole, con robusti risultati, agli spasmi 
teatrali di Bruckner ha fatto corrispondere una spasmodica e teatralizzante regia”. 
33 Autore anonimo, in “Dramma”, 1 gennaio 1947. 
34 Alberto Bentoglio, Invito al teatro di Giorgio Strehler, Mursia, Milano, 2002, pag. 31. 
35 Paolo Grassi, Piccoli borghesi di Massimo Gorkij all’Excelsior, in “Avanti!”, 27 novembre 1946.  
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Strehler, alla sua indiscutibile capacità di sistemare ogni particolare, finanche 
“la recitazione, […] da lui curata con aderenza spirituale precisa per ogni 
personaggio”36. Non per questo bisogna dimenticarsi della personale 
propensione di quel gruppo di attori che hanno saputo avvicinarsi con 
flessibilità a quello che, all’epoca, si presenta come un allestimento 
sperimentale: non è un caso, dunque, che questa formazione, con pochissime 
varianti, costituisca il nucleo fondamentale della prima compagnia del Piccolo 
Teatro. Il testo scelto per il debutto della sede di via Rovello del 14 maggio 
1947 è L’albergo dei poveri, anche questo frutto del russo Maksim Gor’kij e 
interpretato - in maggioranza - da quel gruppo di giovani che all’Excelsior si 
era distinto nell’allestimento dei Piccoli Borghesi e, tra i quali, il nome della 
Brignone, grazie al successo riscosso in precedenza, è presente. In un inserto 
del “Corriere Lombardo”, l’attrice dichiara:  
 
 
La più bella prova, se non di intelligenza almeno di saggezza - permettetemi 
di riconoscerlo - mi sembra di averla data quando, da parecchio tempo, ho 
dimostrato nel mio lavoro di preferire quelle compagnie e quel repertorio 
che ha ambizioni d’arte. Compagnie di giovani con propositi - sì, e ripeto la 
parola - ambiziosi, e che comunque tentino di smuovere le acque stagnanti 
del nostro teatro. Avrei potuto mancare nella formazione del “Piccolo 
Teatro della città di Milano”? Credo di aver sognato anch’io, con lo stesso 
fervore dei suoi organizzatori, la realizzazione di questo ente che, nato con 




Il valore di tale dichiarazione si riflette su più versanti: testimonia 
l’entusiasmo del momento e la consapevolezza degli intenti ma soprattutto 
riporta il pensiero di un artista e non di un teorico della scena, di un attore che 
è, contrariamente a quanto si è portati a pensare, una pedina fondamentale nel 
processo di affermazione della figura del regista. Quando mi sbilancio in tale 
dichiarazione, tengo ben presente il fatto che mi confronto con il processo di 
                                                
36 Paolo Grassi, Piccoli borghesi di Massimo Gorkij all’Excelsior, in “Avanti!”, cit.  
37 Lilla Brignone, Nasce un teatro, in “Sabato del lombardo”, 24 maggio 1947. 
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affermazione di un teatro di regia, ossia di un teatro in cui la maggior parte 
delle volte la messinscena assume un’importanza autonoma rispetto al testo e 
persino rispetto alla presenza fisica dell’attore, il quale diventa una materia da 
plasmare, carta bianca su cui scrivere. In questo senso assume un’importanza 
non marginale per il regista la collaborazione di interpreti che siano in grado 
di soggiogare la propria ansia di protagonismo, in favore di una armoniosa e 
coerente realizzazione d’insieme dello spettacolo. Anche il rapporto tra attore 
e copione muta. Nella maggior parte delle compagnie di questo periodo 
storico gli interpreti studiano la propria parte, curandosi solo di quanto 
precede o segue il loro intervento, con il risultato che spesso la recitazione non 
si intona con la resa globale dello spettacolo. Il metodo del “nuovo” teatro, 
invece, prevede uno studio del testo molto accurato da parte di tutti i membri 
della compagnia, in turni di prove, distribuite nell’arco di più settimane, 
diventando spesso lunghe e massacranti, ma necessarie per ottenere un 
risultato ben lontano dalle raffazzonate rappresentazioni dell’antiquato teatro 
di repertorio. Per gli attori tale metodologia era “avanguardistica”: 
 
[…] io ho scelto l’avanguardia come principio quando sono entrata a far 
parte del Piccolo di Milano, appena costituito; in un momento che ha 
segnato la mia presa di coscienza di ciò che volevo essere: cioè un’attrice 
che recitasse con il testo in mente e nell’anima, non con solo un pezzo di 
carta in mano con su scritte battute senza senso, alienate da un contesto 
concettuale. […]. Strehler ha comunicato a me e ai miei compagni di allora 
[…] un messaggio importante: il teatro è nel coraggio, nelle emozioni, nelle 
scelte rischiose e difficili, nella voglia di cambiare in meglio38. 
 
Così la Brignone ricorda le prove e il debutto nella sala di via 
Rovello, il 14 maggio 1947, quando vestiva i panni di Vassilissa de L’albergo 
dei poveri di Maksim Gor’kij: 
 
Fu quasi un dramma […] durante le prove molte volte mi ritrovai a dover 
implorare «Giorgio, tu non mi puoi chiedere l’impossibile». […]. Avrei 
                                                
38 Silvana Pedrini, L’avanguardia l’ho sempre fatta: l’ho iniziata con un certo Strehler, in “Il Giornale 
d’Italia”, 25 gennaio 1981. 
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dovuto entrare in scena scendendo da una scala ripidissima, appoggiata sul 
fondo del minuscolo palcoscenico di fortuna, costruito in quella specie di 
capannone abbandonato che era stato adibito a teatro. Naturalmente, prima 
di protestare, avevo provato l’entrata e mi ero convinta che il meno che 
potesse capitarmi era di scivolare su uno dei gradini e rompermi una gamba. 
[…] Strehler mi plagiò al punto che la sera del debutto, con perfetta 
incoscienza, mi buttai giù come voleva lui, sicura di andare incontro a un 
disastro. Invece, misteriosamente, arrivai sana e salva fino in fondo alla 
scala e la gioia per lo scampato pericolo mi diede un’euforia tale che recitai 
la mia parte come in trance. Tutto andò bene, insomma. Però devo 
aggiungere onestamente che le gambe e l’osso del collo li rischiai soltanto la 
sera della ‘prima’. Dopo ci andai più cauta e, nonostante la certezza di dare 
un dispiacere a Strehler, scesi la scala lentamente, battendo bene dove 
mettevo i piedi. […] come tutti gli attori, io sono superstiziosa e sono 
convinta che certi miracoli non si ripetono mai due volte39.   
 
  
Non è questa le sede per approfondire tale tematica che, tuttavia, 
considero importante al fine di restituire l’insieme dei settori investiti dal 
rinnovamento nel dopoguerra; si tratta di uno spunto per una riflessione che 
potrebbe forse essere allargata ad altri interpreti di quel periodo, specie se si 
considera che la maggior parte degli attori de L’albergo dei poveri sono gli 
stessi che con Strehler si erano distinti nell’allestimento di Piccoli Borghesi di 
Gor’kij e che saranno protagonisti dell’ambiente teatrale italiano40.  
Il Piccolo Teatro rimane tuttavia un’isola ben distinta dall’arcipelago 
delle compagnie e dei teatri privati che operano sulla penisola, ma anche nella 
stessa Milano dove, inevitabilmente, cambiamento significa anche perdite e 
danni economici. Prendo d’esempio il caso dello spettacolo Veglia la mia 
casa, Angelo allestimento di Luchino Visconti per la compagnia di Lilla 
Brignone, che rappresenta un capitolo estremamente interessante non tanto per 
il testo in sé, quanto per il relativo spiacevole e insolito fermento suscitato in 
tutto l’ambiente dello spettacolo che ha sentito il bisogno di intervenire nella 
vicenda dando la propria opinione su quanto accaduto.  
                                                
39 Giuseppe Grieco, Lilla Brignone racconta la sua vita: Il mio grande amore per Santuccio, in “Gente”, 15 
giugno 1973. 
40 In particolare, gli intepreti sono: Lilla Brignone, Gianni Santuccio, Antonio Battistella, Marcello Moretti, 
Franco Parenti, Mario Feliciani, Lia Zoppelli, Lia Angeleri e Armando Alzelmo. 
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Luchino Visconti si interessa all’opera di Ketty Frings nel 1958 
quando acquista i diritti dell’opera americana dall’agenzia Tolnay, all’epoca 
ponte tra l’Italia e gli Stati Uniti, dopo una faticosa trattazione dalle forti tinte 
polemiche che vedono implicato nella vicenda anche Paolo Stoppa41. Se 
l’interesse costante di Luchino Visconti per la drammaturgia americana 
sarebbe sufficiente a inquadrare il di lui interesse per il dramma, in questo 
caso la scelta è dettata anche dal clamore che ha suscitato l’opera in patria: la 
riduzione dell’omonimo romanzo di Thomas Wolfe è vincitrice del premio dei 
critici teatrali di New York, del premio Pulitzer del 1958 e in America il 
successo riscosso dallo spettacolo è clamoroso, tanto che lo spettacolo a 
Brodway è replicato per oltre cinquecento volte e riceve ben sei nomination 
per i Tony Award. La sera dell’11 ottobre 1958 la commedia Look homeward, 
Angel debutta al Teatro Quirino di Roma, nella versione tradotta da Suso 
Cecchi D’Amico, ma l’accoglienza della critica nei confronti della versione 
della giovane autrice americana, sebbene abbia riscosso, in patria, l’unanime 
plauso di critica e di pubblico, in Italia non convince né l’una né l’altro42. 
Dopo una ventina di repliche romane costellate di problemi che la Brignone 
riferisce prontamente a Luchino Visconti43, lo spettacolo si sposta 
                                                
41 La prima lettera in cui Luchino Visconti scrive a Lea Tolnay circa l’acquisizione dei diritti di Look 
homeward, Angel è datata 16 marzo 1958. La minuta di tale lettera è stata da me consultata presso il Fondo 
Luchino Visconti conservato presso l’Istituto Gramsci di Roma.  
42 In particolare mi riferisco a: v.p., Veglia la mia casa, Angelo!, in “Il Dramma”, n˚ 266, novembre 1958: 
“L’idea di trasferire in termini drammatici, nel breve spazio di due ore e mezzo, la materia di un romanzo che 
corre per quasi mille pagine, ci è sembrata palesemente irrispettosa verso la memoria dell’autore (che ben 
difficilmente avrebbe potuto approvarla) e verso l’intelligenza del pubblico. […] Ketty Frings ha avuto 
l’astuzia di speculare sulla notorietà dell’autore e sui personaggi dell’opera. Che il calcolo sia riuscito in pieno 
lo dimostrano il persistente successo di pubblico a Broadway, il premio Pulitzer e il premio dei Critici. […] 
Dopo questa serie schiacciante di approvazioni, può sembrare presuntuoso osare il dubbio sull’opportunità del 
digest operato ai danni dell’immaginazione così fervida e tumultuosa di Thomas Wolfe. Del resto non 
intendiamo affatto di discutere la legittimità teatrale dell’operazione. Ha avuto fortuna, quindi va senz’altro 
bene. Ci permettiamo di tenere presente anche la legittimità artistica, quest’ancella ormai piuttosto démodée 
per questi ambienti”. E ancora G. Pei., Veglia la mia casa, Angelo, in “Il Borghese”, 23 ottobre 1958: “La 
polpa viva, calda, palpitante del romanzo è diventata in mano alla Ketti materia astratta, schematica, 
denunciata e non espressa. La Ketti ha fatto di tutto per trasformare l’’impeto lirico del Wolfe in un romanzo 
d’appendice; in un feuilleton. E qua e la vi è riuscita in pieno. Oh Dio, intendiamoci, Veglia la mia casa, 
Angelo resiste bene perché usufruisce di una partenza più che valida. Ma l’attentato della Frings c’è stato e 
bisogna registrarlo. Questo tuttavia non toglie che i tra atti abbiano potuto meritatamente avere l’anno scorso 
negli USA il premio dei critici teatrali nuovaiorchesi e il premio «Pulitzer»”.  
43 Le lettere e i telegrammi inviati da Luchino Visconti (volato al Teatro Ambassadeur di Parigi dopo il 
debutto per allestire a Parigi Deux sur la Balançeur43di William Gibbons) a Lilla Brignone contengono 
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faticosamente al Teatro della Pergola di Firenze ma, terminate le repliche 
fiorentine44, la compagnia è costretta a sciogliersi: i debiti già ingenti dovuti in 
buona parte alle gravose spese dei circa trenta tecnici spaventano la 
produzione dello spettacolo, soprattutto quando viene a mancare la successiva 
piazza di Milano, prima accordata e poi negata da Remigio Paone. Il 
fallimento dello spettacolo (e della compagnia che subisce gravi danni 
economici) provoca una violenta polemica, l’ultima significativa contro 
Visconti, accusato da una parte di gigantismo e dall’altra di insistere nella 
reiterazione del repertorio americano. L’accaduto ha dimensioni tali da offrire 
l’occasione per rimettere in discussione, tramite Visconti, i recenti assetti del 
teatro italiano, a un decennio dalla nascita di un teatro pubblico. È come se, 
per alcuni versi, venissero anticipate di un decennio le problematiche poi 
dibattute al Convegno di Ivrea. Sede privilegiata in cui la polemica si articola 
è il “Corriere d’informazione” che, per circa un mese, accoglie gli interventi 
dei massimi esponenti della cultura italiana del dopoguerra, raccolti in seguito 
anche dalla rivista “Sipario” - che nel numero di gennaio del 1959 dedica 
all’argomento un dossier intitolato Che cos’è che non va - e dal mensile “Il 
Dramma”, che apre il primo numero del nuovo anno con un articolo intitolato 
Conseguenze dell’orticaria. Il polverone suscitato dall’avvenimento è 
sollevato dal giornalista Alberto Cavallari: 
 
 
Domenica scorsa la vita teatrale italiana ha registrato un episodio tanto 
clamoroso quanto amaro. La compagnia di Lilla Brignone si è sciolta 
all’improvviso e nel mezzo di un grave deficit, dopo un’ultima 
rappresentazione diurna del dramma di Frings «Veglia la mia casa, angelo» 
data al teatro della Pergola di Firenze. Calato il sipario, gli attori hanno fatto 
le valige. Molti non hanno passato a Firenze nemmeno la notte fra domenica 
e lunedì. A Milano, dove la Brignone gode di affetto e simpatia, la gente ha 
stentato a credere che ‘la Lilla’ sia oggi un’attrice senza lavoro. Ma la realtà 
                                                
indicazioni sulla recitazione, tagli al copione per supplire alle accuse di lungaggine, consigli sulla 
promozione. Si tratta di materiali inediti del fondo Lilla Brignone conservati presso il Museo dell’Attore di 
Genova.  
44 Precisamente l’ultima replica di Veglia la mia casa, Angelo è il 30 novembre 1958 a Firenze. 
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è davvero dura. Lo spegnersi delle luci della ribalta per tutta una Compagnia 
rappresenta, in questa stagione, un problema drammatico. […] Il dramma di 
Frings […] non è niente di eccezionale. Ma la Compagnia era buona, con un 
Ninchi in forma. […] Incassava non poco, dalle tre alle quattrocento mila 
lire per sera. Il regista dominava sia la realizzazione che l’economia, come 
volevano gli intellettuali che vent’anni fa accusavano gli attori e gli 
impresari di far morire il teatro tenendolo privo della guida del gran mago 
del gusto e della cultura, il regista. E allora? Perché la Compagnia s’è 
sciolta? Perché la commedia è fallita?45 
 
 
La prima chiamata a rispondere a tale quesito è proprio Lilla 




«Gli errori che hanno accompagnato questo spettacolo sono molti, e non ho 
animo, ora, di rinvangarli. Il foglio - paga non era alto: con 220.000 lire 
campavano in diciotto attori. L’incasso non era sufficiente, ma non era 
nemmeno disastroso. Certo lo diventò se si pensa che le spese per il 
trasporto e il montaggio di un allestimento enorme, inadatto a una 
compagnia di giro, incideva più di ogni altra voce. Partimmo da Roma con 
uno spettacolo adatto solo a una Compagnia stabile, con scene pesanti, 
complicate. Per un mese chiesi di semplificare ma non fui ascoltata. E ora, 
come sempre, sono gli attori che pagano per tutti.»46 
 
 
Il preventivo spese dei compensi di attori e tecnici supera di poco la 
cifra indicata47. Il problema risiede nel fatto che per trasportare le imponenti 
scene costruite sono necessari una trentina di tecnici: diciotto aiuto - 
macchinisti, sette elettricisti, una decina di servi di scena: “solo lo 
spostamento da Roma a Firenze costò quanto il trasloco di un palazzo di 
quattro piani”48.  
Il primo intervento di Remigio Paone, il quale contribuisce allo 
scioglimento della compagnia, cancellando le repliche al Teatro Nuovo di 
                                                
45 Alberto Cavallari, Dopo lo scioglimento della Compagnia Brignone. Cerchiamo di capire perché il teatro 
in Italia va male, in “Corriere d’Informazione”, 4 - 5 dicembre 1958. 
46 Ibidem. 
47 Tra i materiali del Fondo Luchino Visconti sono contenuti anche i definitivi fogli paga per attori e tecnici, 
inediti.  
48 Alberto Cavallari, Dopo lo scioglimento della Compagnia Brignone. Cerchiamo di capire perché il teatro 
in Italia va male, cit. 
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Milano che avrebbero dovuto coprire un numero cospicuo di giorni - 
precisamente dal 16 febbraio all’8 marzo - è il seguente: 
 
 
«Quando vidi lo spettacolo e analizzai i costi e la situazione predissi a 
Visconti che lo spettacolo avrebbe portato a un deficit di dieci milioni. La 
cosa è accaduta e sono amareggiato per aver visto giusto. Io nel teatro 
milioni ne ho persi tanti, ma non ho mai voluto sciogliere una compagnia. Il 
crack non dovrebbe mai arrivare al palcoscenico. Gli attori hanno fatto il 
loro dovere. Luchino è socio del capocomico e ne risponderà sicuramente. 
Non dubito che Cappelli49 farà fronte alla situazione, nonostante le voci di 
transazione che io non credo vere. Per conto mio rinuncio alle penali che mi 
spetterebbero per le recite che non potrò fare al Nuovo. […] Come vecchio 
teatrante, mi pare che questa orgia di minorati psichici che dura tre ore non 
sia quel che ci vuole per l’Italia.»50 
 
 
La sensazione è che in quel frangente si fosse posta l’attenzione su 
alcune considerazioni generali nella convinzione che il caso particolare 
risultasse il riflesso “di tutta una situazione, la somma di tutti gli errori 
commessi in questi ultimi anni dalla nostra pervicace Scena drammatica.”51  
Secondo quanto già sostenuto da Cappelli, uno degli errori commessi 
dalla Brignone e da Visconti è l’assenza di un repertorio di ricambio, secondo 
l’usanza ormai inusitata appartenente alle compagnie pre - registiche; l’unica 
riserva poteva essere l’ultimo spettacolo della Brignone, i due atti unici di 
Cocteau e di Williams dati al Teatro Gerolamo, “ma con scene e allestimenti 
validi per un teatro come il Gerolamo ma non per tutti i teatri italiani.”52 Il 
critico Ermanno Contini sfrutta l’occasione per esprimere la propria nostalgia 
nei confronti della compagnia italiana spiegando come “l’abbandono di quel 
corpus di opere di ogni tempo che costituisce la naturale e indispensabile 
riserva capace di dare una base stabile alla vita teatrale di un popolo, ha 
ridotto il teatro italiano a vivere quasi esclusivamente di “novità”, facendo di 
                                                
49 Ricordo che Carlo Alberto Cappelli è uno dei quattro capocomici. 
50 Alberto Cavallari, Dopo lo scioglimento della Compagnia Brignone. Cerchiamo di capire perché il teatro 
in Italia va male, cit. 
51 Anonimo, L’inchiesta, in “Sipario”, gennaio 1959, p. 1. 
52 Alberto Cavallari, Dopo lo scioglimento della Compagnia Brignone. Cerchiamo di capire perché il teatro 
in Italia va male, cit. 
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ogni rappresentazione un fatto isolato e particolare, avulso dalla continuità di 
una tradizione storica e culturale, di una feconda civiltà scenica”53. Ecco la 
ragione, secondo il critico, che spinge il teatro sempre più alla ricerca di opere 
che facciano spettacolo per richiamare un pubblico che si è allontanato dal 
teatro. Sul fronte opposto si schiera Paolo Grassi: 
  
da un repertorio nazionale quasi totalmente senza valore d’arte siamo 
arrivati ad un repertorio quasi tutto d’importazione che, se  talvolta merita di 
arrivare con tutti gli onori ai nostri palcoscenici, talvolta porta anche se non 
evidenti, i germi della esterofilia, per cui, allestimenti stupendi, cure 
incredibili, spese senza fine, vengono riservati ad opere che non hanno una 
validità estetica all’altezza dei sacrifici artistici e finanziari che vengono 
loro messi a disposizione”54.  
 
 
Poi ci sono gli autori italiani, rappresentati da Giuseppe Marotta il 
quale, sollevando un problema tutt’oggi esistente, sottolinea dapprima quanto 
sia difficile svolgere tale professione nel nostro paese poiché i nuovi copioni 
vengono allestiti principalmente per ottenere gli aiuti governativi e, 
proseguendo nella propria argomentazione, sostiene che “i capocomici in 
generale sono incapaci di valutare le commedie non straniere che non abbiano 
avuto molto successo a Parigi o a New York. Il capocomico indigeno è un 
Cesare della battaglie già combattute da altri duci”55. La polemica non si 
alimenta soltanto di interventi di carattere letterario, ma è fomentata anche da 
osservazioni sul fronte delle tasse e delle sovvenzioni. Ad affrontare senza 
indugio la questione è il giornalista Alberto Cavallari, il quale esamina 
l’economia del sistema teatrale sul finire degli anni Sessanta e, dopo aver 
stabilito che ad un regista ‘di grido viene corrisposto un compenso persino di 
tre milioni, passa ad esaminare la retribuzione degli attori: “il foglio paga di 
una buona compagnia si aggira fra le 150.000 e le 200.000 lire e gli attori ‘in 
                                                
53 La dichiarazione di Ermanno Contini è consultabile in “Sipario”, gennaio 1959, p.3. 
54 L’intervento di Paolo Grassi sul “Corriere d’Informazione” è consultabile in “Sipario”, gennaio 1959, p. 2. 
55 L’opinione dello scrittore è presente in “Sipario”, gennaio 1959, p. 3. 
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ditta’, cioè gli attori ormai celebri hanno una paga giornaliera di 30/35.000 
lire, ma bisogna tener presente che l’attività di una compagnia supera 
raramente la durata di sei mesi”56. Inoltre, seguendo una prassi consolidatasi 
nel tempo, lo Stato, pur spendendo tre miliardi e mezzo in sovvenzioni per il 
teatro, poi se li riprende in tasse, tanto che nel 1958 “su un incasso di un 
milione, 350.000 vanno in tasse e in diritti”57. Particolarmente accanito su tale 
fronte è il mensile  “Il Dramma” che, dimostrando di aver ormai digerito 
l’esistenza dei teatri pubblici come un’entità dalla quale non si può più 
prescindere, sostiene con fermezza quanto segue: 
 
 
E il teatro di una nazione vorrà sottomettersi a questo dispotismo58, ad una 
dittatura che è fatta - come sempre - col denaro degli altri, i contribuenti? 
Perché il teatro italiano è lo Stato, senza di esso si fermerebbe di colpo, 
Visconti compreso.  È lo Stato, dunque, che deve cambiare la bordatura 
della scena di prosa. Ma pare che non lo voglia o possa fare, e non si sa 
perché. Meglio, lo si sa fin troppo; solo che si alzano gli occhi alla oscillante 
impalcatura politica. […] Inoltre intensifichi l’ETI - che lo fa già per conto 
dello Stato - il riscatto dei teatri di provincia; si accordi la Direzione 
Generale dello Spettacolo con il Ministero dei Trasporti, affinché le 
Compagnie ed il loro materiale possano viaggiare gratis. Invece di regalare 
il denaro in sovvenzioni e premi, si paghino i trasporti. Perché questo, che 
noi ripetiamo da tempo, no si è mai potuto fare? Quali sono gli ostacoli? Si 
aggirino, se non si possono superare, o usino i tre o quattrocento milioni del 
cosiddetto “fondo RAI” (6,17% sugli incassi radiofonici) per pagare i 
viaggi. E si riveda la esosa tassazione dello spettacolo.59 
 
 
L’intervento di Visconti sul “Corriere d’Informazione”, dopo un mese 
dall’inizio del dibattito, sottolinea come solo in Italia lo scioglimento di un 
compagnia divenga un fatto increscioso e sufficiente a decretare la morte del 
teatro tutto, senza invece tenere in considerazione che “una scarsa civiltà 
teatrale è sostenuta da una legge che demagogicamente prescrive un minimo 
                                                
56 Alberto Cavallari è colui che conduce, per conto del “Corriere d’Informazione”, l’indagine sul teatro, 
sollecitando i pareri della gente di teatro e di cultura. Tale affermazione è consultabile sul mensile “Sipario”, 
gennaio 1959, p. 2. 
57 Autore anonimo, Che cos’è che non va?, in “Sipario”, gennaio 1959, p.2. 
58 Si riferisce alla tirannia del regista all’interno del teatro di prosa. 
59 Autore anonimo, Conseguenze dell’orticaria, in “Il Dramma”, n˚ 268, gennaio 1959. 
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di sei mesi di contratto per una compagnia”60, contrariamente alle altre 
nazioni, in cui i contratti con gli attori vengono fatti soltanto quando 
l’impresario è sicuro che la commedia piace al pubblico. Visconti controbatte 
alle accuse, mosse da diversi settori, contro la tirannia del regista e all’assurda 
idea, della quale Paone è stato il maggior sostenitore, di un ritorno ad un 
sistema teatrale fondato sulle compagnie di giro e, secondo il regista, tale 
convinzione è la dimostrazione del fatto che in Italia esista ancora la dittatura 
dell’impresario e dei direttori di teatro: 
 
 
nel momento in cui Paone ci ha messo in crisi noi siamo ricorsi all’ETI, 
Ente parastatale che in Italia possiede molti teatri: ma l’ETI non ci ha 
garantito l’agibilità dei suoi teatri! Ed è proprio questo uno dei punti più 
dolenti della situazione teatrale italiana. A chi dice: a che servono i registi? 
noi risponderemo: a che servono i direttori di teatro?61 
 
 
Per ciò che concerne la diminuzione di pubblico nelle sale teatrali, 
egli sostiene che ciò si è verificato nelle “città di provincia, e precisamente 
nelle regioni dove non esistono città con almeno cinquemila abitanti”, poiché 
nella provincia la televisione ha demolito del tutto la minima concorrenza 
delle compagnie di giro, mentre nelle grandi città “grazie al movimento di 
rinnovamento al quale noi e i migliori (primo fra tutti il Piccolo Teatro di 
Milano) ci siamo dedicati, il teatro s’è battuto sul piano della dignità e della 
qualità, e il numero degli spettatori è cresciuto62”. In conclusione, Visconti 
indica l’alternativa alla quale il teatro è di fronte: “un teatro ardito e moderno 
o uno pigro e antiquato. In favore di quest’ultimo stanno la vecchia struttura, i 
vecchi interessi, le coalizioni di impresari, critici e autori che ci rimproverano 
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di  non rappresentarli”63 e si augura che la nuova legge “rispecchi le nuove 
situazioni e desista dal sostenere vecchie impalcature ormai fradice”64.  
I temi messi in discussione sono molteplici e di varia natura; nella 
sostanza saranno poi gli stessi con i quali il mondo teatrale si confronta ancora 
oggi, dimostrando un immobilismo di fondo pur essendo sia propulsore sia 
ricettacolo di cambiamenti.  
La fine degli anni Sessanta e i primi anni Settanta rappresentano per 
Milano il momento del ripensamento e di rinnovamento in termini di offerta, 
di pubblico, di distribuzione delle sale e vedono la nascita di molte delle 
formazioni, anche stabili, della Lombardia, la maggior parte delle quali sono 
appunto concentrate nel capoluogo. A Milano è ancora, in quel torno di anni, 
il Piccolo Teatro ad essere il centro della vita teatrale, sia in qualità di 
promotore di iniziative, sia perché, ormai considerato un’istituzione, diventa 
per i giovani il modello da contestare, il termine di paragone al quale opporsi, 
almeno in una fase iniziale, su più versanti. Se il modello proposto dal Piccolo 
scardina le consuetudini in palcoscenico, crea, inoltre, un inedito modello 
distributivo e riesce in un effettivo e radicale allargamento delle fasce di 
pubblico seguendo gli intenti fissati in origine. La fase più alta dell’attenzione 
per lo spettatore si colloca a circa un ventennio dalla nascita, negli anni 
Settanta, quando Paolo Grassi promuove e investe in quel fenomeno noto 
come il decentramento teatrale del quale Alberto Bentoglio ha delineato i 
tratti peculiari65. Il decentramento è un momento in cui si declina missione di 
Grassi ed è frutto della conoscenza del territorio milanese, delle istituzioni e 
dei cittadini: 
 
La prima esperienza di Teatro Quartiere - condotta in stretta sinergia con il 
Comune di Milano che finanzia in parte l’iniziativa - risale alla stagione 
                                                
63 Ibidem. 
64 Ibidem. 
65 Per un approfondimento rimando al saggio di Alberto Bentoglio Gli anni del Piccolo Teatro, 1936-1972 
contenuto nel volume Paolo Grassi. Una biografia tra teatro, cultura e società, a cura di Carlo Fontana, Skira 
editore, Milano, 2011. 
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1968-1969 e, più precisamente, al quadrimestre febbraio-aprile 1969. Sotto 
il tendone rosso e blu del circo Medini, piantato dapprima a Gratosoglio e 
poi itinerante settimanalmente nei quartieri della periferia milanese di 
Bandenere, Baggio, Palmanova, Corvetto, Quarto Oggiaro, Comasina, Sesto 
San Giovanni, Cinisello, sono allestiti spettacoli del Piccolo (si comincia 
con il celebre Arlecchino strehleriano) accanto ad altri eventi teatrali e 
musicali appositamente creati, con il fine dichiarato di portare “teatro” di 
alto livello là dove “non esistono cinematografi, circoli e nemmeno un 
ristorante, ma soltanto la già logora routine della televisione66”. 
 
 
Un’offerta di qualità e non differenziata per coloro che abitano le 
periferie cittadine, in collaborazione con il Comune, in un momento di 
particolare crisi per il teatro nazionale che arriva a ripensare la validità del 
sistema dei teatri stabili67.  
A Milano gli avvenimenti del mondo dello spettacolo sono intensi e 
riguardano tutti gli ambienti cittadini. Nel torno di anni che va dal 1968 al 
1978 nascono nuovi centri polivalenti: il Teatro Uomo di Fiorenzo Grassi 
(prima sede di sperimentazione poi struttura di quartiere), la compagnia del 
Teatro dell’Elfo, il Salone Pier Lombardo di Franco Parenti e Andrèe Ruth 
Shammah (con le prime di Testori), il C.R.T. (Centro di Ricerca per il Teatro) 
inizia l’attività in via Dini, al Teatro dei Filodrammatici nasce la Cooperativa 
Teatro Filodrammatici, Dario Fo e Franca Rame debuttano alla Palazzina 
Liberty, il Teatro Verdi (e la cooperativa Teatro del Buratto), L’Arsenale, 
L’Out Off; il teatro arriva nei centri sociali, al Leoncavallo, all’Isola, al Santa 
Marta; si affacciano le formazioni alternative del Teatro Officina, del C.T.H. 
(Centro Teatrale Hinterland); Giorgio Strehler fonda il Gruppo Teatro Azione, 
unica parentesi lontano dal Piccolo. La città si anima di esperienze straniere, 
da Tadeusz Kantor ad Ariane Monouchkine. Il teatro entra in spazi alternativi, 
nascono nuovi linguaggi; lentamente, ma senza sosta, si è alla ricerca di una 
propria identità e si afferma il sistema delle cooperative. Accanto 
                                                
66 Alberto Bentoglio Gli anni del Piccolo Teatro, 1936-1972, cit., p. 87. 
67 Mi riferisco al Convegno di Ivrea. Per un approfondimento rimando a: Daniela Visone, La nascita del 
Nuovo Teatro, Titivillus, Corazzano, 2010. 
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all’alternatività c’è la sperimentazione, che Milano importa e metabolizza, ma 
non genera: 
 
Il teatro alternativo degli anni settanta nasce da un momento di riflessione e 
da un processo antitetico tra moralismo ed estetismo. […] Milano evita di 
disperdersi nella sperimentazione; del resto i tentativi fatti in questo senso 
non trovano né uno spazio né un pubblico ideale. […] Il teatro alternativo a 
Milano ha imparato da Strehler e deve al «maestro» il suo processo di 
maturazione. Il teatro sperimentale aborrisce i maestri, ma non può 
sfuggirli: i maestri sono il Living Theater, Grotowski, Barba, Marowitz, 
solo che è impossibile fare la sperimentazione della sperimentazione. I 
maestri hanno indicato un loro concetto della «sovversione», della «tensione 
morale», della «ritualità», della «spontaneità», della «visualità», i seguaci 
non hanno fatto altro che esasperare quello che in loro era rigore, 
perfezione, forma, estetismo, scienza68.  
 
Alternativa al teatro stabile e ai maestri è per i giovani di allora il 
teatro cooperativistico, al quale si devono le vere trasformazioni di quegli 
anni, che implicano un maggiore o minore livello di coscienza 
sull’investimento a lungo termine, che si pongono in un rapporto di 
contrapposizione, ma non di rottura, di confronto continuo con il passato e con 
il futuro; un sistema che mette in discussione l’esistente per ricostruirlo e non 
per distruggerlo. Le realtà contemporanee che hanno ottenuto dal ministero il 
riconoscimento di Stabili Privati (di Innovazione e Sperimentazione e di 
Infanzia e Gioventù) nascono in questi anni, dando adito all’idea che alla 
funzione di servizio pubblico del teatro sia possibile concorrere attraverso il 
mezzo privato.  
Il sistema delle convenzioni adottato dal comune di Milano a partire 
dagli anni Ottanta e la concessione di sale (spesso ex cinema) o di spazi altri a 
queste realtà ha determinato l’affermazione della stabilità anche per le 
cooperative, proponendosi come forma organizzativa in contrasto con la 
maggior parte delle pratiche italiane che, vivendo del circuito delle tournée, 
non contempla così facilmente la gestione di uno spazio proprio, di una 
                                                
68 Andrea Bisicchia, Teatro a Milano 1968 - 1978, Mursia, Milano, 1979, pp. 20 - 21. 
  39 
“casa”. In questa decade l’attività principale di produzione è ancora svolta a 
Milano e, in generale, si procede all’assestamento degli assetti frutto delle 
contestazioni. Accanto alla produzione si avvia il processo di distribuzione 
nelle altre province e nei comuni più piccoli, che stimolano il proliferarsi di 
nuove esperienze, anche di impulso, degli anni Novanta. In particolare, la 
distribuzione sul territorio regionale procede su due versanti: uno è quello 
dello scambio tra i teatri stabili e l’altro è quello delle rassegne e dei Festival.  
La stabilità sembra essere il tema centrale che occupa il dibattito 
teatrale sul finire degli anni Ottanta. I gruppi e le cooperative protagonisti da 
oltre un decennio della scena nazionale devono fare i conti con la necessità di 
interloquire con un sistema statale, che non sempre risponde alle loro esigenze 
e che tuttavia, sembra spesso agire a posteriori, spesso con interventi che 
paiono slegati dalla realtà. L’istituzione del Fondo Unico per lo Spettacolo e le 
suddivisioni ministeriali per forma giuridica, obiettivi e finalità, frutto della 
necessità di dotare di una legge organica il settore del teatro, ha significato la 
nascita di due grandi settori: i teatri stabili pubblici e i teatri stabili ad 
iniziativa privata, ai quali vanno affiancati i teatri stabili di innovazione 
(suddivisi in Infanzia e gioventù e Ricerca e sperimentazione).  
In Lombardia risiedono 2 teatri stabili pubblici, il Piccolo Teatro di 
Milano e il Centro Teatrale Bresciano; 2 teatri stabili ad iniziativa privata, il 
Teatro Franco Parenti e il Teatro dell’Elfo (Teatridithalia); 3 teatri stabili di 
innovazione - Infanzia e gioventù (Elsinor, Teatro del Buratto, Pandemonium 
Teatro); 4 teatri stabili di Innovazione ricerca e sperimentazione (Fondazione 
Palazzo Litta per le Arti, Fondazione CRT, Tieffe Spazio Mil, Teatro Out 
Off). Si tratta di una fotografia del presente però, che dovrebbe subire dei 
cambiamenti, con l’entrata in vigore del recente decreto valore cultura, in 
seguito al quale si potrebbe assistere all’ingresso di nuovi soggetti e/o 
all’uscita di alcune realtà, portando alla necessità di ridisegnare il quadro 
generale. Tuttavia la stabilità è una condizione alla quale i gruppi lombardi 
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sembrano essere ancora oggi votati e che va di pari passo con la cospicua 
presenza di sale teatrali diffuse sulla regione, sintomo della presenza secolare 
della disciplina teatrale nel territorio. L’esperienza più recente di stabilità, 
intesa come condizione intrinseca ma svincolata dai criteri ministeriali è il 
sistema delle residenze dell’associazione Être, il network delle Residenze 
teatrali lombarde nate nel 2008 e che oggi comprende 21 residenze e 22 
compagnie residenti. La residenza è una forma di imprenditoria innovativa 
centrata sul valore del lavoro sul territorio, il confronto con il pubblico che lo 
abita, l’importanza del processo produttivo e non solo del prodotto finale. 
Come si legge nella mission dell’associazione, il fine è quello di agire 
attivamente per rendere centrale il valore della cultura nella società 
contemporanea; supportare il lavoro delle compagnie Être accompagnandole 
in un percorso di continua crescita; costruire ponti con l’Europa e le altre 
organizzazioni internazionali per allargare lo sguardo. Il sistema delle 
residenze lombarde lavora con le altre residenze a livello nazionale e 
promuove iniziative a livello internazionale.  
Tale esperienza può essere inserita tra le risposte virtuose con le quali 
il settore teatrale cerca di reagire alla crisi in cui è attanagliato da circa un 
decennio, che se ha investito la stabilità (pubblica e privata) ha significato un 
immobilismo anche per le compagnie professionali che spesso faticano a 
sopravvivere, anche a causa dell’assenza di una legislazione specifica. 
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1.2. Il quadro normativo: Stato, Regioni e Enti Locali 
 
Al 2001 risale la riforma istituzionale che ha conferito alle Regioni e 
agli Enti Locali un potere legislativo concorrente in materia di organizzazione 
e promozione degli eventi culturali di spettacolo. A tale provvedimento sono 
pertanto seguite trasformazioni a livello territoriale in stretta relazione con le 
competenze di ciascuna regione. 
Gli approfondimenti teorici in merito all’intervento statale nella 
regolamentazione del sistema dello spettacolo proposti dagli studiosi69  e dalle 
realtà70 che a diverso titolo si occupano ti tali tematiche, per lo più hanno 
considerato  i provvedimenti legislativi in stretta relazione con gli aspetti 
economici e organizzativi, spesso con l’intento di sondare i meccanismi 
concreti del fare teatro. Ritengo opportuno tuttavia ripercorrere le tappe più 
salienti della normativa nazionale al fine di meglio comprendere il contesto 
della legge di Regione Lombardia in materia di spettacolo, rimandando agli 
studi sopracitati per un approfondimento. 
Sul piano nazionale la prima iniziativa legislativa risale alla legge n. 
163 del 30 aprile 1985, Nuova disciplina degli interventi dello Stato a favore 
dello spettacolo attraverso la quale si istituisce il Fondo Unico per lo 
Spettacolo (FUS), con il duplice scopo di riordinare gli interventi finanziari a 
favore dell’intero settore spettacolo e di conferire disciplina unitaria a tali 
interventi. Come sottolinea Mimma Gallina, il provvedimento legislativo è 
conseguente alla precarietà che caratterizza la politica finanziaria dello Stato 
verso il settore teatro.  Il sistema del FUS, istituito su base triennale, consente 
                                                
69 Si confronti, al proposto: Alberto Bentoglio, L’attività teatrale e musicale in Italia, Carocci, 2007; Roberto 
De Lellis, Le regole dello Spettacolo, Roma, Bulzoni,  2009; Mimma Gallina, Ri-organizzare teatro, Milano, 
Franco Angeli, 2014. 
70 In particolare faccio riferimento all’Agis, ad Arcus, al Mibact, all’Osservatorio per lo spettacolo, a 
Fondazione Cariplo. 
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di lavorare con una maggiore programmazione, sebbene un sostanziale 
rallentamento tanto sul versante politico, quanto nel settore teatrale, hanno 
significato il procrastinarsi di un assetto più definitivo. Di conseguenza, a 
regolare il settore per anni sono state le circolari71 che ben riflettono la miopia 
congenita all’ambiente ma determinano l’assenza di una riforma.  
La legge n. 163/1985 istituisce il FUS quale strumento finalizzato al 
sostegno finanziario ad enti, istituzioni, associazioni, organismi ed imprese 
operanti nei settori delle attività cinematografiche , musicali, di danza, teatrali, 
circensi e dello spettacolo viaggiante. La legge prevede inoltre l’istituzione di 
un Osservatorio dello Spettacolo. La ripartizione del Fondo Unico dello 
Spettacolo, secondo la legge n. 163/1985, presenta le seguenti percentuali72: 
42% enti lirici, 13% alla musica e alla danza, 25% al cinema, il 15% alla 
prosa, l’1,5% ai circhi, quota residua del 3,5% destinata al funzionamento 
degli organi istituzionali e ad altre spese. La prima modifica è conseguente 
all’introduzione della legge n. 555/1988 che abolisce le quote previste dalla 
precedente e prevede di stabilire le quote in percentuale con cadenza annuale 
da parte dell’allora Ministero del Turismo e dello Spettacolo, da emanare con 
un proprio decreto, sentito il parere del Consiglio Nazionale dello Spettacolo. 
All’introduzione di tale norma conseguono modifiche efficaci nel 1990: 
61,8% alla musica e alla danza (dei quali il 47,8% agli Enti Lirici) e la quota 
del cinema è ridotta dal 25% al 19%.  
Gli anni Novanta sono segnati da fori mutamenti sul piano nazionale. 
Con il referendum del 18 aprile 1993 è abrogata la legge n. 617 del 3 luglio 
1959 che istituiva il Ministero del Turismo e dello Spettacolo e, solo nel 1998, 
con decreto legislativo n. 368 del 20 ottobre, è istituito il Ministero dei Beni e 
                                                
71 “Le circolari erano provvedimenti emanati annualmente, con la funzione di elencare le tipologie dei 
soggetti ammessi ai contributi, precisando i requisiti. Di anno in anno si possono cogliere elementi di 
conservazione, spunti di innovazione e si avvertono a volte cambiamenti repentini. Sono insomma, una 
strumento estremamente flessibile: a volte fotografano la realtà, a volte cercano di indirizzarla”, come scrive 
Mimma Gallina in Ri-Organizzare teatro, FrancoAngeli, Milano, 2014, p. 36.  
72 Dati contenuti in Lorenzo Brigato, Strumenti legislativi comparati sullo spettacolo dal vivo, 2008, Mibac, 
Osservatorio dello spettacolo. 
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delle Attività culturali, a cui sono devolute le attribuzioni spettanti al 
Ministero per i Beni Culturali e Ambientali73 alle quali si va ad aggiungere la 
promozione dello sport e di impiantistica sportiva e la promozione delle 
attività dello spettacolo in tutte le sue espressioni: dal cinema al teatro, alla 
danza, alla musica, agli spettacoli viaggianti. È, questo, il segno della tendenza 
a considerare e quindi a valorizzare il patrimonio culturale del Paese come una 
risorsa unitaria.  Nel 2013 il governo Letta affida al Ministro Massimo Bray le 
competenze del turismo al Ministero, che assume l’attuale denominazione 
Ministero per i beni e le attività culturali e del turismo.  
Modifiche sostanziali sono legate alla legge n. 59 del 15 marzo 1997 
Delega al Governo per il conferimento di funzioni e compiti alle Regioni ed 
Enti locali per la riforma della Pubblica amministrazione e la semplificazione 
amministrativa74,attraverso la quale si realizza il processo di decentramento 
amministrativo, senza modificare però il testo della Costituzione. Il decreto 
legislativo n. 112 del 1998 ha individuato al capo VI, articolo 156, i compiti di 
rilievo nazionale in materia di spettacolo, fornendo indicazioni alle regioni e 
agli enti locali. In particolare: 
 
• Si definiscono gli indirizzi generali per il sostegno alle attività teatrali, 
musicali e di danza, secondo i principi idonei a valorizzare la qualità e la 
progettualità e in un’ottica di riequilibrio delle presenze e dei soggetti e delle 
attività teatrali sul territorio.  
• Si promuove la produzione nazionale all’estero, anche mediante iniziative 
di scambi e di ospitalità reciproche con altre nazioni. 
• Si definiscono, previa intesa con la Conferenza unificata, i requisiti per la 
formazione del personale artistico e tecnici dei teatri. 
                                                
73 Il Ministero per i Beni Culturali e Ambientali è istituito con decreto legge del 14 dicembre 1974, convertito 
nella legge 29 gennaio 1975, n. 5, con il compito di affidare unitariamente alla specifica competenza di un 
Ministero appositamente costituito la gestione del patrimonio culturale e dell'ambiente al fine di assicurare 
l'organica tutela di interesse di estrema rilevanza sul piano interno e nazionale.  
74 Si tratta del provvedimento meglio noto come Legge Bassanini. 
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• Si promuove la formazione di una videoteca, al fine di conservare la 
memoria visiva delle attività teatrali, musicali e di danza. 
• Si riconosce il ruolo centrale delle compagnie teatrali e di danza e delle 
istituzioni teatrali nazionali. 
• Si definiscono gli indirizzi per la presenza del teatro, della musica, della 
danza e del cinema nelle scuole e nelle università. 
• La programmazione e la promozione, unitamente alle Regioni e agli enti 
locali, della presenza delle attività teatrali, musicali e di danza sul territorio, 
deve perseguire obiettivi di equilibrio e omogeneità della diffusione della 
fruizione teatrale, musicale e di danza, favorendone l’insediamento in località 
che ne sono sprovviste e favorendo la equilibrata circolazione delle 
rappresentazioni sul territorio nazionale. 
• Si definisce il contributo per incentivare la produzione teatrale, musicale e 
di danza nazionale con particolare riferimento alla produzione contemporanea, 
come pure del repertorio classico del teatro greco-romano in coordinamento 
con la fondazione “Istituto nazionale per il dramma  antico”. 
• Si promuovono le forme di ricerca e sperimentazione teatrale, musicale e di 
danza e di rinnovo dei linguaggi. 
• Si accorda il sostegno a enti lirici ed assimilati di cui al D.lgs 29 giugno 
1996, n.367. 
A seguito del D. lgs. 112/1998 l’attività delle Regioni nel settore dello 
spettacolo ha subito un incrementato e ha interessato gli ambiti della 
promozione, della comunicazione e delle diverse iniziative nascenti sul 
territorio ma, soprattutto, ha significato un riordino della propria legislazione 
di settore.  
Decisiva è la Legge Costituzionale 18 ottobre 2001, n.3 Modifiche al 
titolo V della parte seconda della Costituzione, attraverso la quale è 
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completato il processo di decentramento amministrativo75. Il settore dello 
spettacolo non è inserito in modo esplicito né tra le materie di competenza 
esclusiva, né tra quelle di competenza concorrente, dove però si annovera la 
“valorizzazione dei beni culturali e ambientali e promozione e organizzazione 
di attività culturali”. Il dibattito intorno al tema delle competenze e al riordino 
delle funzioni è regolato solo con le sentenze n.255 e 256 del 2004 della Corte 
Costituzionale che ha definitivamente sancito che “lo spettacolo, pur non 
essendo espressamente citato all'interno del nuovo art. 117, non è da 
ricondursi alla competenza residuale delle regioni, bensì rientra a pieno titolo 
nella "promozione ed organizzazione di attività culturali", indicata nel comma 
3 dell'art. 117 tra le competenze di tipo concorrente.” Le sentenze della Corte 
Costituzionale sono il rigetto del ricorso di legittimità costituzionale promosso 
da Regione Toscana contro il decreto legge 18 febbraio 2003, n. 24 
Disposizioni urgenti in materia di contributi in favore delle attività dello 
spettacolo, convertito con legge n.82/2003 e contro il decreto del Ministero 
                                                
75 Si riporta di seguito il passo dell’articolo 117 della Costituzione a cui si fa riferimento: “Sono materie di 
legislazione concorrente quelle relative a: rapporti internazionali e con l'Unione europea delle Regioni; 
commercio con l'estero; tutela e sicurezza del lavoro; istruzione, salva l'autonomia delle istituzioni scolastiche 
e con esclusione della istruzione e della formazione professionale; professioni; ricerca scientifica e 
tecnologica e sostegno all'innovazione per i settori produttivi; tutela della salute; alimentazione; ordinamento 
sportivo; protezione civile; governo del territorio; porti e aeroporti civili; grandi reti di trasporto e di 
navigazione; ordinamento della comunicazione; produzione, trasporto e distribuzione nazionale dell'energia; 
previdenza complementare e integrativa; armonizzazione dei bilanci pubblici e coordinamento della finanza 
pubblica e del sistema tributario; valorizzazione dei beni culturali e ambientali e promozione e organizzazione 
di attività culturali; casse di risparmio, casse rurali, aziende di credito a carattere regionale; enti di credito 
fondiario e agrario a carattere regionale. Nelle materie di legislazione concorrente spetta alle Regioni la 
potestà legislativa, salvo che per la determinazione dei principi fondamentali, riservata alla legislazione dello 
Stato. 
Spetta alle Regioni la potestà legislativa in riferimento ad ogni materia non espressamente riservata alla 
legislazione dello Stato. 
Le Regioni e le Province autonome di Trento e di Bolzano, nelle materie di loro competenza, partecipano alle 
decisioni dirette alla formazione degli atti normativi comunitari e provvedono all'attuazione e all'esecuzione 
degli accordi internazionali e degli atti dell'Unione europea, nel rispetto delle norme di procedura stabilite da 
legge dello Stato, che disciplina le modalità di esercizio del potere sostitutivo in caso di inadempienza. 
La potestà regolamentare spetta allo Stato nelle materie di legislazione esclusiva, salva delega alle Regioni. 
La potestà regolamentare spetta alle Regioni in ogni altra materia. I Comuni, le Province e le Città 
metropolitane hanno potestà regolamentare in ordine alla disciplina dell'organizzazione e dello svolgimento 
delle funzioni loro attribuite. 
Le leggi regionali rimuovono ogni ostacolo che impedisce la piena parità degli uomini e delle donne nella vita 
sociale, culturale ed economica e promuovono la parità di accesso tra donne e uomini alle cariche elettive. 
La legge regionale ratifica le intese della Regione con altre Regioni per il migliore esercizio delle proprie 
funzioni, anche con individuazione di organi comuni. 
Nelle materie di sua competenza la Regione può concludere accordi con Stati e intese con enti territoriali 
interni ad altro Stato, nei casi e con le forme disciplinati da leggi dello Stato”. 
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per i Beni e le Attività Culturali dell’8 febbraio 2002 n.47, Regolamento 
recante criteri e modalità di erogazione di contributi in favore delle attività 
musicali, in corrispondenza degli stanziamenti del fondo unico per lo 
spettacolo (di cui alla legge 30 aprile 1985, n.163).  
A seguito del decreto legge n. 24/2003 il Ministro Urbani ha 
disciplinato, criteri e modalità di erogazione di contributo in favore delle 
attività di prosa, in corrispondenza agli stanziamenti del Fondo Unico per lo 
Spettacolo. Con tale provvedimento, in intesa con le regioni, si stabilisce la 
normativa per il solo 2004, in attesa della riforma per lo spettacolo dal vivo. 
Dal punto di vista dell’erogazione dei contributi statali, la legge 15 novembre 
2005, n. 239, Disposizioni in materia di spettacolo, consente di sbloccare una 
situazione cristallizzata in attesa della riforma della disciplina in materia di 
spettacolo dal vivo, in attuazione dell’articolo 117 della Costituzione. 
Proprio in questa direzione si inserisce il Patto per le attività culturali 
di spettacolo, siglato il 25 gennaio 2007 tra il Ministero per i Beni e le Attività 
Culturali, la Conferenza delle Regioni e delle Province autonome, l’Unione 
delle Province d’Italia e l’Associazione Nazionale dei Comuni d’Italia76. Il 
patto si prefigge di attuare la norma della finanziaria che prevede lo 
stanziamento di 20 milioni di euro, nel corso dei successivi tre anni, per la 
creazione di un Fondo per l'attuazione di accordi di cofinanziamento tra lo 
Stato, le Regioni e le autonomie locali, finalizzato a interventi in materia di 
attività culturali. 
Con la sottoscrizione del patto viene definita la "cornice" di lavoro entro la 
quale individuare finalità e obiettivi comuni nella costruzione di accordi 
programmatici. I principi di base sono la co-progettazione e il co-
finanziamento, in una prospettiva di collaborazione tra lo Stato e le autonomie 
                                                
76 Il Patto per le attività culturali di spettacolo è stato firmato al Ministero per i Beni e le Attività Culturali tra 
il Ministro Francesco Rutelli, il Presidente della Conferenza delle Regioni Vasco Errani, il Presidente 
dell'Anci Leonardo Domenici e il Presidente dell'Upi Fabio Melilli. Il comunicato “Firma del patto per le 
attività culturali di spettacolo fra Mibac Regioni ed Enti Locali” è stato pubblicato il 18 dicembre 2009 sul 
sito del Mibact 
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locali, per garantire un aumento delle offerte culturali e per fornire anche 
nuove opportunità agli artisti più giovani e ai nuovi talenti. L’idea è di 
rivolgere l’impegno ad una valorizzazione del protagonismo di Comuni e 
Province in un quadro generale di concertazione. Le Regioni di concerto con 
gli enti locali intendono partire da questo accordo per garantire la necessaria 
sinergia con il governo per la promozione dello spettacolo. Lo spettacolo è 
inteso come un settore che all'interno delle politiche culturali del paese, 
dovrebbe essere, anche sul piano dell'identità culturale, uno strumento di 
crescita individuale e di coesione sociale che rappresenti al tempo stesso uno 
dei riferimenti nello sviluppo sociale ed economico del paese. Il patto segna 
una svolta nei rapporti tra lo Stato e le autonomie, dopo anni di divisioni e 
conflittualità, conseguenti a una diversa interpretazione delle disposizioni del 
nuovo titolo V della Costituzione. 
Sul piano reale però, l’instabilità del settore dello spettacolo si riflette 
sul piano normativo e si ripercuote sulle quote del FUS che, annualmente, 
subiscono variazioni sensibili. Interessa in questa sede considerare il settore 
della prosa che, dal 1985 al 2006 è stato oggetto di un calo progressivo: se nel 
1985 alla prosa è destinato il 28,7% del totale, nel 1990 il 23,8%; nel 1997 il 
18,2%; nel 2001 il 17,1%; nel 2003 il 17,6%; dal 2004 al 2006 del 16,7%.77  
Nel 2007 la legge finanziaria del Governo Prodi prevede di riportare 
gli stanziamenti in tre anni ai livelli del 2001 ma, nei fatti, nel 2008 è stato di 
circa 478 milioni di euro e nel 2009 di circa 398 milioni di euro, rimanendo di 
poco invariato per il 2010. La ripresa si registra nel 2011, quando sale a 407,6 
milioni di euro e, nel 2012, è di 411,46 milioni di euro. Nella relazione 
dell’Osservatorio dello Spettacolo del 2012, analizzando l’andamento dello 
stanziamento complessivo del Fondo Unico per lo Spettacolo dal 1985 al 
2012, si fa notare che in realtà, se si considera il valore reale delle risorse 
                                                
77 Fonte Osservatorio dello Spettacolo e pubblicati in Mimma Gallina, Organizzare teatro, Milano, Franco 
Angeli, 2007, p. 41.  
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stanziate senza calcolare l’effetto dell’inflazione, il valore del 2012 è il più 
basso di sempre, con uno scarto del -53,02% rispetto al 1985. In particolare, 
per le attività di prosa sono stati assegnati 65.997.804,25 euro, un importo che 
rimane sostanzialmente invariato rispetto all’anno precedente (si registra un -
0,04 %). Le quote di ripartizione, confrontante con il 2011, hanno previsto un 
aumento in modo particolare per il sotto-settore “Progetti speciali” (+24,45%), 
per il sotto-settore “Rassegne e festival” (+19,55%) e per il sotto-settore 
“Promozione, perfezionamento professionale ed artisti di strada” (+18,34%), 
mentre è diminuito in modo particolare per le attività teatrali all'estero (-
13,78%). Nell’assegnazione dei contributi, in accordo con la Commissione 
Consultiva per il Teatro, è stata adottata una strategia di intervento tesa a non 
aumentare i contributi superiori ai 300 mila euro, a diminuire quei contributi 
ritenuti eccessivi rispetto all’attività effettivamente realizzata e a individuare 
gli organismi non più meritevoli, sulla base dei risultati evidenziati negli anni 
precedenti, del contributo statale. Tale operazione ha consentito di recuperare 
risorse, che sono state destinate all’accoglimento di nuove istanze ritenute 
meritevoli, che altrimenti non si sarebbero potute sovvenzionare. Gli importi 
assegnati nel 2012 hanno inoltre permesso agli organismi di “recuperare” 
dopo i tagli del 2010.  
Il valore del FUS stanziato per il 2013 è pari a 399.596.000,00 euro. 
Con decreto del Ministero dell’Economia e delle Finanze del 31 dicembre 
2012 è stata disposta la Ripartizione in capitoli delle Unità di voto 
parlamentare relative al bilancio di previsione dello Stato per l’anno 
finanziario 2013 e per il triennio 2013-2015. La somma degli stanziamenti 
confluiti è pari a 389.077.276,00 Euro. Considerando il valore reale delle 
risorse stanziate, il valore del 2013 è peggiorato rispetto all’anno precedente, 
con una variazione rispetto al 1985 di -56,08%. 
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Le quote spettanti a ciascun settore sono le seguenti78: 
- Fondazioni liriche: 47% 
- Attività musicali: 14,10% 
- Attività di danza: 2,64% 
- Attività teatrali di prosa: 16,04% 
- Attività circensi e di spettacolo viaggiante: 1,40% 
- Attività cinematografiche: 18,59% 
- Osservatorio dello Spettacolo: 0,20% 
- Spese funzionamento Comitati e Commissioni: 0,03% 
 
Per le attività teatrali di prosa, nel 2013 sono stati assegnati 408 
contributi, per un importo di 60.666.502,00 euro, a cui si deve aggiungere il 
contributo di 1.724.079,95 euro destinato alla Fondazione Istituto Nazionale 
per il Dramma Antico (INDA) e alla Fondazione La Biennale di Venezia 
(rispettivamente 1.100.000 e 624.079,95 Euro). Le domande sottoposte alla 
procedura di valutazione sono state 554, di cui 146 respinte. 
Intanto, sotto il governo Letta, viene presentato il D.L. 8 agosto 2013, 




1.2.1. Il Decreto Valore Cultura 
 
Il decreto legge 91/2013, deliberato dal Consiglio dei Ministri il 2 
agosto 2013, più noto come Decreto Valore Cultura, reca disposizioni per la 
tutela e la valorizzazione del patrimonio culturale italiano, con particolare 
riferimento all’area archeologica di Pompei, Ercolano e Torre Annunziata, 
nonché disposizioni per il rilancio del cinema, delle attività musicali e dello 
                                                
78 Fonte: Decreto del Ministro per i Beni e le Attività Culturali, 8 febbraio 2013. Consultabie sul sito ufficiale 
del Ministero.  
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spettacolo dal vivo. Il Senato lo ha esaminato in prima lettura, apportando 
alcune modifiche e inserendo nuovi contenuti. Alla Camera è pervenuto il 26 
settembre. L’esame si è concluso, con approvazione definitiva, il 3 ottobre 
2013. La legge di conversione, la 112/2013, nonché il testo coordinato, sono 
stati pubblicati nella Gazzetta ufficiale dell’8 ottobre 2013. Di seguito 
ripropongo il complesso degli ambiti di intervento contenuti del testo del 
decreto. 
 
Interventi di tutela e di valorizzazione di luoghi e beni culturali  
 
Un primo intervento disposto dal D.L. 91/2013 riguarda il Grande 
Progetto Pompei. Prevede alcune misure volte all’accelerazione dei lavori e la 
figura del Direttore generale del progetto, del quale definisce le competenze. 
L’attenzione è poi rivolta al sito Unesco “Aree archeologiche di Pompei, 
Ercolano e Torre Annunziata”, per il rilancio economico, sociale, ambientale e 
urbanistico e per il potenziamento dell’attività turistica. Istituisce una 
Soprintendenza specifica per i beni archeologici di Pompei, Ercolano e Stabia. 
Include nella competenza della soprintendenza speciale per il patrimonio 
storico, artistico ed etnoantropologico e per il polo museale della città di 
Napoli anche le analoghe funzioni relative alla Reggia di Caserta. Prevede la 
definizione di un accordo di valorizzazione per lo sviluppo turistico/culturale 
delle residenze borboniche. 
Vengono accettate le seguenti autorizzazioni di spesa: lavori relativi 
ai Nuovi Uffizi di Firenze, al Museo Nazionale dell’ebraismo e della Shoah di 
Ferrara, al restauro del Mausoleo di Augusto a Roma. Ulteriori interventi per 
la tutela per i siti facenti parte del patrimonio dell’Unesco in provincia di 
Ragusa e dei beni culturali che presentano gravi rischi di deterioramento79. Il 
                                                
79 Lo schema di decreto per l'individuazione dei beni culturali che presentano gravi rischi di deterioramento è 
stato presentato, con riferimento all'utilizzo dei fondi disponibili per il 2013, il 5 novembre 2013; la VII 
Commissione della Camera ha espresso parere favorevole il 19 novembre 2013. 
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funzionamento del Museo tattile statale Omero di Ancona e della Fondazione 
MAXXI di Roma.  
Si prevede un programma straordinario per la digitalizzazione del 
patrimonio culturale italiano e un’autorizzazione di spesa per il Centro Pio 
Rajina di Roma per sostenere l’informatizzazione della Bibliografia generale 
della lingua e della letteratura italiana.  
Viene istituito, per il 2014, il fondo Mille giovani per la cultura, ai 
quali si aggiunge la selezione di 500 giovani da utilizzare nel programma 
straordinario per la digitalizzazione del patrimonio culturale. Si prevede, 
inoltre, la destinazione di immobili di proprietà dello Stato a studi di giovani 
artisti italiani e stranieri, per favorire il confronto culturale e la realizzazione 
di spazi di creazione di arte contemporanea. Infine è stato previsto il 
riconoscimento del valore storico e culturale del carnevale e sono state 
precisate alcune misure per il sostegno di siti italiani riconosciuti dall’Unesco. 
 
Interventi per il rilancio del cinema, delle attività musicali e dello spettacolo 
dal vivo 
 
Il D.L. 91/2013 rende permanente, dal 2014, il tax credit per il 
cinema. Le disposizioni sul tax credit (credito d’imposta), introdotte dalla 
Legge 244/2007, prevedono la possibilità di compensare debiti fiscali (Ires, 
Irap, Irfep, Iva, contributi previdenziali e assicurativi) con il credito maturato a 
seguito di un investimento nel settore cinematografico. Destinatari sono le 
imprese di produzione e distribuzione cinematografica, gli esercenti 
cinematografici, le imprese di produzione esecutiva e post-produzione 
(industrie tecniche), nonché le imprese non appartenenti al settore 
cineaudiovisivo associate in partecipazione agli utili di un film dal produttore 
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di quest’ultimo. Il Valore Cultura estende tale beneficio anche ai produttori 
indipendenti di opere audiovisive.  
Si prevede, inoltre, un credito d’imposta per le imprese produttrici di 
fonogrammi e di videogrammi musicali, nonché per le imprese organizzatrici 
e produttrici di spettacoli di musica dal vivo, al fine di sostenere il mercato dei 
contenuti musicali e l’offerta delle opere d’ingegno e di promuovere lo 
sviluppo di artisti emergenti.  
Per lo spettacolo dal vivo i provvedimenti riguardano la 
rideterminazione dei criteri per l’erogazione dei contributi, con effetto dal 1° 
gennaio 2014. L’importanza della produzione svolta, i livelli quantitativi e la 
regolarità gestionale sono i criteri determinati con decreto ministeriale  
Si predispone l’intervento a favore del risanamento delle fondazioni 
lirico-sinfoniche che versano in situazioni di difficoltà economico-
patrimoniale80. In particolare, il decreto prevede la nomina di un commissario 
straordinario del Governo, cui le Fondazioni lirico-sinfoniche sono tenute a 
presentare un piano di risanamento, nonché la possibilità di concedere 
finanziamenti a valere su un fondo di rotazione, appositamente istituito con 
una dotazione di 75 milioni di euro per il 2014, e anticipazioni finanziarie, già 
per il 2013, in favore delle fondazioni che versano in una situazione di carenza 
di liquidità tale da pregiudicarne la gestione ordinaria.  
 
Interventi per assicurare risorse al sistema dei beni e delle attività culturali 
 
Il Decreto Valore Cultura prevede la rassegnazione al MIBACT, a 
decorrere dal 2014, delle somme corrispondenti ai biglietti di ingresso relativi 
                                                
80 Tale intervento fa seguito a quello disposto con l’art.11 del D.L. 76/2013 che ha autorizzato il MIBACT, 
per l’anno 2013, ad erogare tutte le somme residue a valere sul Fondo Unico dello Spettacolo a favore delle 
fondazioni, allo scopo di fronteggiare lo stato di crisi del settore e di salvaguardare i lavoratori delle 
medesime.  
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a luoghi della cultura statali, al fine di garantire la regolare apertura al 
pubblico dei luoghi statali.  
Si prevede di semplificare le procedure per acquisire le donazioni 
private fino a 10.000 euro e di individuare forme di coinvolgimento dei privati 
nella valorizzazione e gestione dei beni culturali. 
È previsto che tornino ad essere operativi gli organismi collegiali con 
competenze tecniche, che dovevano cessare secondo il D.L. 95/2012, per 
assicurare il miglio funzionamento del MIBACT.  
 
Ulteriori interventi normativi  
 
Contrariamente a quanto previsto dal D.L. 76/2013, il Valore Cultura 
predispone la continuità della società per lo sviluppo dell’arte, della cultura e 
dello spettacolo, ARCUS Spa. Vengono inoltre riassegnate al MIBACT, per 
l’attività di tutela e di valorizzazione del patrimonio culturale, le risorse 
disponibili nei conti di tesoreria delle Soprintendenze dotate di autonomia 
speciale. 
 
Queste sono le disposizioni generali che investono le attività e il 
patrimonio culturale italiano. In questa sede interessa soffermarsi sui 
cambiamenti che riguardano il settore dello spettacolo dal vivo in generale e la 
prosa in particolare. Sul fronte del FUS le disposizioni più recenti sono 
contenute nel decreto 1° luglio 2014, “Nuovi criteri per l’erogazione e 
modalità per la liquidazione e l’anticipazione di contributi allo spettacolo dal 
vivo, a valere sul Fondo unico per lo spettacolo, di cui alla legge 30 aprile 
1985, n. 163.”81 
                                                
81 Pubblicato all’interno del Supplemento ordinario alla “Gazzetta ufficiale” n. 191 del 19 agosto 2014 - Serie 
generale, Roma, 19 agosto 2014.  
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Tale decreto reca, appunto, le nuove disposizioni adottate dal 
Ministero dei beni e delle attività culturali e del turismo che, a partire dal 
2014, intendono: 
• concedere contributi per progetti triennali, corredati da programmi per 
ciascuna annualità di attività musicali, teatrali, di danza, circensi.  
•  prevedere i contribuiti per tournée all’estero, per l’acquisto di nuove 
attrazioni, impianti, macchinari, attrezzature e beni strumentali.  
• prevedere interventi a sostegno del sistema delle residenze.  
Nell’ambito dello spettacolo dal vivo le attività considerate sono 
quelle a carattere professionale relative alla produzione, programmazione e 
promozione.Sul fronte dell’offerta si intende favorirne la qualità, prestando 
un’attenzione particolare alla pluralità e la multidisciplinarità dei progetti; al 
carattere innovativo e all’interazione tra lo spettacolo dal vivo e l’intera filiera 
culturale, educativa e del turismo. 
Sul fronte dell’accesso, gli interventi virano alla promozione di 
progetti, anche a livello nazionale, che mirino alla crescita di un’offerta e di 
una domanda qualificate, ampie e differenziate, e prestando attenzione alle 
fasce di pubblico con minori opportunità. È favorito il cambio generazionale e 
il tentativo di stabilire un equilibrio territoriale dell’offerta e della domanda. In 
tema di internazionalizzazione si intende sostenere la diffusione dello 
spettacolo italiano all’estero (quindi attraverso la cooproduzione, le tournée, la 
creazione di reti internazionali). Sul fronte delle risorse l’attenzione è volta 
alla valorizzazione della capacità dei soggetti di reperire risorse diverse e 
ulteriori rispetto al contributo statale, di elaborare strategie comunicative che 
allarghino le fasce di pubblico e di ottenere riconoscimenti dalla critica 
nazionale e internazionale.  
Le categorie (e le relative quote) che sono oggetto di valutazione per 
l’ottenimento dei contributi ministeriali sono: la qualità artistica, la qualità 
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indicizzata e la dimensione quantitativa. A ciascuna di esse è attribuito un 
punteggio calcolato sulla base di parametri previsti per ciascun settore82.  
Il criterio della qualità artistica è il primo ad essere esaminato dalla 
Commissione consultiva competente in materia; superata la quota minima 
(intesa di 10 punti, fino a un massimo di 30), si passa all’esame del punteggio 
della qualità indicizzata e della dimensione quantitativa del singolo progetto. 
Il punteggio complessivo deriva dalla somma delle quote di punteggio delle 
singole categorie ed è attribuito per la prima annualità con riferimento al 
progetto triennale e al programma annuale. Tale punteggio è inoltre preso in 
considerazione per le due annualità successive di assegnazione del contributo 
finanziario.  
Vengono quindi fissate le regole per la determinazione del contributo 
annuale al singolo progetto applicate dalla Direzione generale competente in 
materia di spettacolo dal vivo; si definiscono le modalità di erogazione del 
contributo; verifiche e controlli; decadenza, revoca e rinuncia.   
Il Capo II del decreto è dedicato al “Sostegno alle attività teatrali”.  
Al Titolo I si trattano le disposizioni generali e, in particolare, le 
attività ammesse al contributo, specificando che le attività teatrali prese in 
considerazione sono quelle di produzione (in Italia e all’estero) e di 
programmazione. Sono altresì ammesse al contributo le recite con compenso a 
percentuale e con compenso fisso, ma non quelle per cui sono 
contemporaneamente previste entrambe le modalità di retribuzione. Si 
definisce la coproduzione, anche con Paesi dell’Unione Europea, che deve 
essere frutto di un’intesa tra direttori artistici e che deve risultare da un 
formale accordo fra i soggetti coproduttori, con esplicita indicazione delle 
rispettive competenze.   
                                                
82 I parametri e le formule di calcolo sono contenuti rispettivamente nell’Allegato B, nell’Allegato C e 
nell’Allegato D del decreto 1°luglio 2014.  
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Al Titolo II - Produzione del decreto si infittiscono le novità apportate 
al sistema dei teatri, che vede l’introduzione delle categorie di “Teatri 
Nazionali”, di “Teatri di rilevante interesse culturale”, delle “Imprese di 
produzione teatrale” e dei “Centri di produzione teatrale”. Per ciascuna di esse 




Sono definiti teatri nazionali gli organismi che svolgano attività 
teatrale di notevole prestigio nazionale e internazionale e che si connotino per 
la loro tradizione e storicità. 
Le giornate recitative di produzione nell’anno devono essere un 
minimo di 240, le giornate lavorative 15000 e si devono verificare le seguenti 
condizioni: 
a. vi sia l’impegno di enti territoriali o altri enti pubblici a concedere 
contributi per una somma complessivamente pari al cento per cento del 
contributo statale, e tali da garantire la copertura delle spese di gestione delle 
sale; 
b. gestisca direttamente in esclusiva una o più sale, nella regione in cui ha 
sede legale, per un totale di almeno 1000 posti, con una sala di almeno 500 
posti; 
c. almeno il 50% del personale artistico coincida con quello dell’annualità 
precedente; 
d. almeno il 50% del personale amministrativo e tecnico risulti assunto con 
contratto a tempo indeterminato; 
e. ogni anno vengano prodotti almeno 2 spettacoli di autori viventi, di cui 
almeno uno di nazionalità italiana; 
f. ogni anno vengano prodotti o ospitati un minimo di 2 spettacoli di ricerca; 
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g. almeno il 70% del minimo delle giornate recitative prodotte sia 
rappresentata al di fuori della regione di appartenenza: 
h. le recite in coproduzione non superino il 20% delle recite programmate e 
siano effettuate solo con altri teatri nazionali e teatri di rilevante interesse 
culturale (limite che non si applica per le coproduzioni con soggetti 
internazionali); 
i. sia dotato di una scuola di teatro e di perfezionamento professionale.  
 
 
Teatri di rilevante interesse culturale 
 
Sono definiti Teatri di rilevante interesse culturale (abbreviati in Tric) 
gli organismi che svolgono attività di produzione teatrale di rilevante interesse 
culturale prevalentemente nell’ambito della regione di appartenenza.  
Le giornate recitative di produzione effettuate devono essere, 
complessivamente, un minimo di 160 e quelle lavorative, 600. Si devono 
verificare le seguenti condizioni: 
a) vi sia l’impegno di altri enti territoriali o enti pubblici a concedere 
contributi per una somma complessivamente pari al 40% del contributo 
statale; 
b) gestisca direttamente in esclusiva, una o più sale nella regione in cui ha 
sede legale, per un totale di almeno 400 posti, con una sala di almeno 200 
posti; 
c) almeno il 50% del personale artistico coincida con quello dell’attività 
precedente; 
d) almeno il  30% del personale amministrativo e tecnico risulti assunto con 
contratto a tempo indeterminato o determinato; 
e) ogni anno venga prodotto e ospitato uno spettacolo di autore vivente; 
f) ogni anno venga prodotto e ospitato uno spettacolo di ricerca; 
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g) almeno il 40% del minimo delle giornate recitative degli spettacoli prodotti 
venga rappresentato nei teatri gestiti direttamente in esclusiva; al massimo il 
venti per cento di tali giornate recitative può essere costituito da matinée per le 
scuole; tale soglia non si applica ai teatri che svolgono prevalentemente 
attività di teatro per ragazzi;  
h) non più del 40% del totale delle giornate recitative prodotte sia 
rappresentato al di fuori della regione di appartenenza; 
i) le recite in coproduzione non superino il quaranta per cento delle recite 
programmate; tale limite non si applica per le coproduzioni con soggetti 
internazionali.   
 
Gli enti territoriali e gli altri soggetti pubblici o privati, con riguardo 
ai teatri di minoranze linguistiche, devono impegnarsi a contribuire alle spese 
del teatro in misura almeno pari al contributo statale. Per questi teatri i minimi 
sono ridotti a 100 giornate recitative e 4000 lavorative. La gestione della sala 
può essere condivisa con soggetti di minoranze linguistiche diverse da quella 
italiana.  
La Direzione generale competente in materia di spettacolo dal vivo 
richiede alla regione di appartenenza un parere sulle domande presentate da 
soggetti aventi sede legale nella regione medesima. Il parere deve riferirsi, in 
particolare, alla continuità dell’attività del soggetto nel territorio regionale ed 
alla funzione da esso svolta nel sistema teatrale regionale.  
 
 
Disposizioni comuni ai Teatri Nazionali e di Rilevante Interesse 
Culturale 
 
Tra le disposizioni si prevede l’adeguamento dello statuto che deve 
interessare la durata minima degli organi statutari (non può essere inferiore a 
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tre anni e superiore a cinque; non possono essere confermati per più di una 
volta) e per l’incarico e la conferma del Direttore del teatro (vigono gli stessi 
criteri).  Il Direttore del teatro può effettuare prestazioni artistiche per al 
massimo uno spettacolo e non può svolgere attività manageriali, 
organizzative, di consulenza e prestazioni artistiche presso altri organismi 




Solo per l’anno 2015 è disposto che la percentuale minima delle 
giornate recitative degli spettacoli prodotti, effettuate nei teatri gestiti 
direttamente in esclusiva, è ridotta al 50%. La percentuale massima di recite in 
coproduzione è elevata al 30% per i Teatri Nazionali, al 50% per i teatri di 
rilevante interesse culturale.  
Solo per l’anno 2016 la percentuale minima delle giornate recitative 
degli spettacoli prodotti effettuate nei teatri gestiti direttamente in esclusiva, 
per i teatri nazionali, è ridotta al 60% e la percentuale massima di recite in 
coproduzione è elevata al 30% per cento.  
 
Imprese  e centri di produzione teatrale  
 
Il contributo è concesso alle imprese di produzione teatrale, 
commedia musicale e operetta che effettuino nell’anno un minimo di 1300 
giornate lavorative, e un minimo di 110 giornate recitative, minimi che sono 
ridotti rispettivamente a 900 giornate lavorative e a 80 giornate recitative, 
esclusivamente per il primo anno del triennio.  
I minimi richiesti sono pari a 400 giornate lavorative e 40 giornate 
recitative per le imprese nelle quali la titolarità è detenuta al per più del 
cinquanta per cento da persone fisiche aventi età pari o inferiore a 35 anni; gli 
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organi di amministrazione e controllo del soggetto richiedente siano composti, 
in maggioranza, da persone aventi età inferiore o pari a 35 anni; il nucleo 
artistico e tecnico della formazione siano composti, rispettivamente, per 
almeno il 60%, da persone aventi età pari o inferiore a 35 anni.  
Il contributo è concesso a imprese di produzione di teatro di 
innovazione nell’ambito della sperimentazione e del teatro per l’infanzia e la 
gioventù che effettuino nell’anno un minimo di 1000 giornate lavorative e 90 
giornate recitative, di cui al massimo venti di laboratorio. Tali minimi sono 
prodotti rispettivamente a 700 giornate lavorative e a 70 giornate recitative, di 
cui al massimo venti di laboratorio, per il primo anno del triennio.  
Il contributo è concesso alle imprese che svolgono un’attività 
continuativa di produzione di teatro di figura e di immagine di significativo 
rilievo che effettuino un minimo di 600 giornate lavorative e 60 giornate 
recitative di spettacoli dedicati prevalentemente al repertorio italiano ed 
innovativo, 30 delle quali possono essere spettacoli dedicati prevalentemente 
al repertorio italiano ed innovativo. Tali minimi sono ridotti, rispettivamente a 
300 giornate lavorative e a 25 giornate recitative per prime istanze, 
esclusivamente per il primo anno del triennio.  
Il contributo è concesso a soggetti che svolgono attività di teatro di 
strada di significativo rilievo e che effettuino nell’anno un minimo di 400 




Centri di produzione teatrale 
 
Sono definiti centri di produzione teatrale gli organismi che svolgono 
attività di produzione e di esercizio presso un massimo di tre sale teatrali, per 
un totale di almeno 300 posti, con una sala di almeno 200, ubicate nel comune 
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in cui l’organismo ha sede legale o nei comuni della regione di appartenenza, 
gestite direttamente in esclusiva.  
È concesso il contributo se sono effettuate un minimo di 3500 
giornate lavorative complessive, un minimo di 120 giornate recitative di 
produzione e un minimo di 100 giornate recitative di programmazione delle 
quali al massimo il 20% con riferimento a rappresentazioni di danza e al 
massimo il cinque per cento con riferimento a rappresentazioni di musica. In 
caso di attività svolta in più sale, ciascuno spazio dovrà effettuare almeno 20 
giornate recitative di programmazione.  Devono soddisfare la capacità di 
reperire risorse da enti territoriali, enti pubblici nonché da soggetti privati. Le 
giornate recitative di programmazione devono essere riservate per almeno la 
metà a soggetti diversi dal richiedente contributo.  
 
Il Titolo III - Programmazione, si concentra sull’erogazione dei 
contributi ai Circuiti regionali, agli Organismi di programmazione e ai 
Festival.  
Per i Circuiti Regionali il contributo è concesso ai soggetti che 
svolgano attività di distribuzione, promozione e formazione del pubblico in 
idonee sale teatrali di cui l’organismo ha la disponibilità, nella regione e nel 
territorio di appartenenza, e che non producano, coproducano o allestiscano 
spettacoli, direttamente o indirettamente. In aggiunta, l’attività può essere 
effettuate anche in una regione confinante che sia priva di un analogo 
organismo. Può essere finanziato un solo organismo per regione. I requisiti 
prevedono una programmazione nell’anno di un minimo di 160 giornate 
recitative effettuate da organismi di riconosciuta professionalità e qualità 
artistica, per almeno l’ottanta per cento di nazionalità italiana, articolate su 
almeno dodici piazze e distribuite in modo da garantire una equa distribuzione 
sul territorio regionale, ed effettuate in idonee sale teatrali; devono avere una 
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struttura organizzativa stabile e idonea e il sostegno finanziario da parte della 
regione di riferimento o di altri enti territoriali in cui il soggetto opera. 
Per gli Organismi di programmazione il contributo è concesso a 
coloro che sono gestori di una sala teatrale in cui si effettuano un minimo di 
2000 giornate lavorative, sono programmate almeno 140 giornate recitative 
delle quali al massimo il 20% relativo a rappresentazioni di danza e al 
massimo il 5% relativo a rappresentazioni di musica, per attività di esercizio 
teatrale continuativo. Per i teatri che hanno sede legale in comuni con numero 
di abitanti inferiore a 500.000, sono 1200 giornate lavorative, almeno 100 
giornate recitative, delle quali al massimo il 20% relative a rappresentazioni di 
danza e al massimo il 5 per cento relative a rappresentazioni di musica. 
Per i Festival il contributo è concesso a soggetti pubblici e privati che 
organizzano festival di particolare rilievo nazionale e internazionale che 
contribuiscono alla diffusione della cultura teatrale, all’integrazione del teatro 
con il patrimonio artistico e alla promozione del turismo culturale. Tali 
manifestazioni devono comprendere una pluralità di spettacoli nell’ambito di 
un coerente progetto culturale, di durata non superiore a sessanta giorni e 
realizzati in uno spazio territoriale limitato. I requisiti prevedono la 
sovvenzione di uno o più enti pubblici; la direzione artistica in esclusiva, 
relativamente all’ambito del teatro, rispetto ad altri festival sovvenzionati; 
programmazione di almeno 12 recite sia di ospitalità, sia di produzione, sia di 
coproduzione, con la partecipazione di un minimo di cinque compagnie; la 
programmazione di almeno uno spettacolo in prima nazionale; prevalenza di 
compagnie italiane. Nello specifico settore del teatri di strada devono essere 
impiegati esclusivamente artisti di strada e il festival deve essere inteso come 
momento di aggregazione sociale della collettività, di integrazione con il 
patrimonio architettonico e monumentale e di sviluppo del turismo culturale.  
 
I contributi al settore Teatro 
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Per quanto concerne il Fondo Unico per lo Spettacolo, per l’anno 
finanziario 2014 e per il triennio 2014-2016 gli stanziamenti, ammontano a 
406, 229 milioni di euro. Secondo il DM 3 febbraio 2014, le quote stabilite 
sono le seguenti:  
 
a) Fondazioni liriche: 46% 
b) Attività musicali: 13,90% 
c) Attività di danza: 2,604% 
d) Attività teatrali di prosa: 15,83%  
e) Attività circensi e di spettacolo viaggiante: 1,30% 
f) Attività cinematografiche: 20,20% 
g) Osservatorio dello Spettacolo: 0, 16% 
h)  Spese funzionamento Comitati e Commissioni: 0,01% 
 
Nello specifico, lo stanziamento 2014 destinato alle attività teatrali, 
pari complessivamente a 64.306.050,70 euro, è ripartito tra i vari settori, 
ovvero: Fondazione “La Biennale di Venezia”, Fondazione “Istituto Nazionale 
del Dramma Antico”, Accademia Nazionale d’Arte Drammatica Silvio 
d’Amico, Teatri Stabili ad iniziativa pubblica, Teatri stabili ad iniziativa 
privata, Teatri stabili di Innovazione - Attività di ricerca e sperimentazione, 
Teatri stabili di Innovazione - Infanzia e gioventù, Organismi di distribuzione, 
promozione e formazione del pubblico, Imprese di produzione, Teatro di 
figura, Esercizio, Rassegne e Festival, Promozione, perfezionamento 
professionale ed artisti di strada, Progetti speciali, Tournée all’estero, Risorse 
nuove istanze.  
Le modalità di concessione dei contributi per le attività svolte fino al 
2014 sono disciplinate dal Decreto ministeriale 12 novembre 2007. Il Decreto 
ministeriale 1º luglio 2014 regola l’esercizio dal 2015.  È nel Decreto del 10 
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ottobre 2014 della Direzione Generale per lo Spettacolo dal Vivo che vengono 
definiti nel dettaglio le ripartizioni che, se in questa sede non interessano in 
termini economici, sono la fotografia dell’attuale distribuzione dei fondi del 
FUS: Accademia Nazionale d’Arte Drammatica “Silvio D’Amico” di Roma, 
S.I.A.D. Società italiana Autori Drammatici di Roma, Fondazione Istituto 
Nazionale del Dramma Antico di Roma, Fondazione La Biennale di Venezia - 
Settore Teatro. Vengono poi suddivisi i soggetti all’interno delle categorie 
ministeriali che riporto di seguito, secondo la suddivisione presentata dal 
decreto. 
 
• TEATRI STABILI AD INIZIATIVA PUBBLICA 
Ente autonomo Teatro Stabile di Bolzano 
Ente Autonomo Teatro Stabile Friuli Venezia Giulia 
Associazione Teatro Stabile Sloveno 
Fondazione Teatro Stabile di Torino 
Associazione Centro Teatrale Bresciano 
Fondazione Piccolo Teatro di Milano Teatro d’Europa 
Ente Autonomo Teatro Stabile di Genova 
Associazione Teatro Stabile del Veneto Carlo Goldoni (Venezia) 
Fondazione Emilia Romagna Teatro (Modena) 
Fondazione Teatro Metastasio di Prato 
Fondazione Teatro Stabile dell’Umbria (Perugia) 
Marche Teatro - società consortile a responsabilità limitata (Ancona) 
Associazione Teatro di Roma 
Ente Teatrale Regionale Teatro Stabile d’Abruzzo (L’Aquila) 
Associazione Teatro Biondo Stabile di Palermo 
Ente Teatro di Sicilia Stabile di Catania 
 
• TEATRI STABILI AD INIZIATIVA PRIVATA 
La Contrada - Teatro Stabile di Trieste s.a.s. 
Torino Spettacoli s.r.l. 
Teatridithalia soc. coop. (Milano) 
Teatro Franco Parenti s.c.r.l. (Milano) 
Fondazione Teatro dell’Archivolto (Genova) 
Fondazione Luzzati - Teatro della Tosse onlus (Genova) 
Fondazione Atlantide Teatro Stabile di Verona  
Fondazione Teatro Due (Parma) 
Attori & Tecnici soc. coop. a.r.l. 
Eliseo Teatro s.r.l. (Roma) 
Nuovo Sistina s.r.l. (Roma) 
Fondazione Teatro di Napoli (Napoli) 
Teatro di Sardegna - Centro di iniziativa teatrale soc. coop. a.r.l (Cagliari) 
 
• TEATRI STABILI DI INNOVAZIONE - RICERCA E SPERIMENTAZIONE 
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CSS Teatro Stabile di Innovazione del Friuli Venezia Giulia soc. coop. (Udine) 
Assemblea Teatro soc. coop. (Torino) 
Fondazione Teatro Piemonte Europa (Torino) 
Fondazione Palazzo Litta per le Arti onlus (Milano) 
Fondazione c.r.t./ Cenro Ricerche Teatrali (Milano) 
Tieffe Spazio Mil Associazione Culturale (Milano) 
Teatro Out Off s.a.s di Beniamino Bertoldo &C. (Milano) 
Ravenna Teatro soc. coop. a.r.l  
Fondazione Pontedera Teatro (Pontedera, Pisa) 
Associazione Temporanea d’Impresa Ar.Tè (Orvieto) 
La Fabbrica dell’Attore s.c.r.l. onlus (Roma) 
Associazione Florian (Pescara) 
Il Teatro s.c.r.l. (Napoli) 
Fondazione Salerno Contemporanea Teatro Stabile d’Innovazione (Salerno) 
Cooperativa Koreja (Lecce) 
Associazione Teatro Libero Palermo onlus  
Associazione Akroama Teatro Laboratorio Sardo (Cagliari) 
 
• TEATRI STABILI DI INNOVAZIONE - INFANZIA E SPERIMENTAZIONE 
Fondazione Teatro Ragazzi e Giovani onlus (Torino) 
Elsinor Società Cooperativa Sociale (Milano) 
Teatro del Buratto Società Cooperativa Sociale (Milano) 
Pandemonium Teatro soc. coop. onlus (Bergamo) 
Fondazione A.I.D.A. (Verona) 
La Piccionaia soc. coop. sociale (Vicenza) 
Associazione Compagnia Teatrale Gli Alcuni (Treviso) 
Teatro Gioco Vita s.r.l (Piacenza) 
Solares Fondazione delle Arti (Parma) 
La Baracca soc. coop. sociale onlus (Bologna) 
Accademia Perduta Romagna Teatri s.c.r.l (Ravenna) 
Fondazione sipario Toscana onlus (Cascina, Pisa) 
Associazione Pupi e Fresedde - Teatro Rifredi (Firenze) 
Fontemaggiore s.c.r.l. (Perugia) 
Teatro delle Marionette degli Accettella (L’Aquila) 
Le Nuvole soc. coop. (Napoli) 
Cooperativa Kismet a r.l. (Bari) 
 
• IMPRESE DI PRODUZIONE 
PIEMONTE 
Compagnia Il Melarancio coop. sociale onlus (Bernezzo, Cuneo)  
Casa degli Alfieri soc. coop. (Castagnole Monferrato, Asti) 
Coop. Sociale Faber Teater (Chivasso, Torino)  
Progetto U.R.T. Unità di Ricerca Teatrale s.r.l. (Ovada, Alessandria) 
Ass. Cult. Teatro di Dioniso (Torino) 
Ass. Cult. Marcido Marcidorjs e Famosa Mimosa (Torino) 
Stalker Teatro soc. coop a r.l. (Torino) 
Unoteatro soc. coop. (Torino) 
Onda Teatro associazione Culturale (Torino) 
Ass. Cult. Tangram Teatro (Torino) 
ACTI Ass. Cult. Teatro Indipendente (Torino) 
Santibriganti Teatro Associazione (Torino) 
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Il Mutamento Zona Castalia Ass. (Torino) 
 
LIGURIA 
Ass. Cult. Cargo onlus (Genova) 
Ass. Cult. La Compagnia Italiana di Prosa (Genova) 
Ass. Cult. Gank (Genova) 
Ass. Cult. Lunaria Teatro (Genova) 
Imprenditorialità Sociale coop. sociale a r.l. (Toirano, Savona) 
 
LOMBARDIA 
Il Teatro Prova soc. coop. (Bergamo) 
T.T.B. Teatro Tascabile di Bergamo soc. coop. (Bergamo) 
Il Telaio soc. coop. sociale onlus (Brescia) 
A.T.I.R. Ass. Teatrale Indipendente per la Ricerca (Milano)  
F.M.N. s.r.l. (Milano) 
Il Teatro di Gianni e Cosetta Colla s.a.s. di Cosetta Maria Colla (Milano)  
Società Cooperativa Quelli di Grock a r.l. (Milano)  
Teatro degli Incamminati soc. coop. (Milano)  
Ass. Cult. Teatro della Cooperativa (Milano)  
Ass. Cult. Pacta Arsenale dei Teatri (Milano)  
Il Palchetto Stage s.a.s. di Fava e C. (Busto Arsizio, Varese)  
Ass. Teatro Invito (Lecco) 
Teatro I s.c.a r. l. (Milano)  
Teatro All’Improvviso soc. coop. (Mantova)  
Scarlattine Progetti Ass. Cult.  (Santa Maria Hoè, Lecco)  
 
FRIULI VENEZIA GIULIA 
a. Artisti Associati soc. coop.  (Gorizia)  
Ass. Cult. Nuova Compagnia di Prosa (Trieste)  
 
VENETO 
TIB Teatro soc. coop. (Belluno) 
 TAM Teatromusica soc. coop. (Padova) 
Ass. Cult. Teatro del Lemming (Rovigo) 
Ass. Cult. Pantakin da Venezia (Venezia)  
Teatro Scientifico soc. coop.  (Verona) 
Ass. Cult. Theama (Vicenza) 
 Ass. Cult. Compagnia Moliere (Mestre) 
Babilonia Teatri Ass. Cult. (Oppeano, Verona)  
 
EMILIA ROMAGNA 
Centro Culturale Teatro Aperto (Bologna) 
Ateliersi Ass. Cult. (Bologna) 
L’Altra soc. coop. (Bologna) 
Libero Fortebraccio Teatro soc. coop. (Bologna) 
Ass. Raffaello Sanzio (Cesena, Folrlì-Cesena) 
 Teatro della Valdoca s.n.c. (Cesena, Folrlì-Cesena) 
Compagnia dei Borghi p.s.c.r.l. (Parma) 
Ass. Cult. Lenz Rifrazioni (Parma) 
E Soc. Cooperativa (Ravenna)  
Inscena s.r.l. (Reggio Emilia) 
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Ass. Cult. Motus (Rimini) 
Fratelli di Taglia s.n.c. (Riccione) 
Cooperativa Teatro dell’Argine (San Lazzaro di Savena, Bologna)  
Teatro Evento s.c.a r.l. (Vignola, Modena) 
La Corte Ospitale Ass.Teatrale (Rubiera) 
 
TOSCANA 
Ass. Mascarà Teatro Popolare d’Arte (Bucine, Arezzo) 
 Ass. Cult. Giallo Mare Minimal Teatro (Empoli) 
 Chille de la Balanza soc. coop. (Firenze)  
Compagnia Teatrale Krypton soc.coop. (Firenze)  
Ass. Cult. Atto Due - (Firenze)  
Ass. Cult. Teatro del Carretto (Lucca) 
Associazione Teatrale Pistoiese (Pistoia) 
Ass. Cult. Arca Azzurra (San Casciano Val di Pesa, Pisa) 
ErreTiTeatro30 s.r.l. (Pietrasanta, Lucca) 
Compagnia Lombardi-Tiezzi soc.coop.a r.l. (Firenze) 
Teatro di Piazza o d’Occasione Ass. Cult. (Prato)  
Katzenmacher soc. coop. a r.l. (San Casciano Val di Pesa) 
 
MARCHE 
Compagnia della Rancia s.r.l. (Tolentino, Macerata)  
Eventi Culturali s.r.l. (Porto Sant’Elpidio, Fermo)  
Teatro Pirata di Mattioni G&C s.n.c. (Jesi, Ancona)  
 
LAZIO 
Pragma s.r.l. (Roma) 
Bis Tremila s.r.l. (Roma) 
Società per Attori s.r.l. (Roma) 
Casa Editrice Alba s.r.l. (Roma) 
Compagnia Mauri Sturno s.r.l. (Roma) 
Enfi Teatro s.r.l. (Roma) 
Coop. Teatro Ghione (Roma) 
I Magi s.r.l. (Roma) 
La Contemporanea s.r.l. (Roma) 
Lux T. s.r.l. (Roma) 
Fenice s.r.l. (Roma) 
L’Isola Trovata s.r.l. (Roma) 
Teatro e Società s.r.l. (Roma) 
Cubatea Ass. non riconosciuta (Roma) 
Ass. Cult. LAROS (Roma) 
Ass. Cult. La Pirandelliana (Roma) 
Ass. Cult. Castalia (Roma) 
Società Cooperativa Teatro Artigiano a r.l. (Roma) 
Ass. Cult. Diritto e Rovescio (Roma) 
Soc. Coop. a r.l. La Bilancia (Roma) 
Coop. a r.l. La Plautina (Roma) 
Gruppo A.T.A. Attori Tecnici Autori soc. coop. a r.l. (Roma) 
Ass. L’Albero Teatro Canzone (Roma) 
Ass. Cult. Gianni Santuccio (Roma) 
Ass. Cult. Politecnico Teatro (Roma) 
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Ass. Compagnia Teatrale Trousse (Roma) 
Casanova Multimedia S.p.A. (Roma) 
Ass. Cult. Artisti Riuniti (Roma) 
Compagnia Umberto Orsini s.r.l. (Roma) 
369gradi s.r.l. (Roma) 
Goldenart Production s.r.l. (Roma) 
Ass. Compagnia Teatro Il Quadro (Roma) 
Associazione Teatro Potlach (Roma) 
Ass. Cult. Teatro Verde n.o.b. (Roma) 
Teatro Instabile soc. coop. (Roma) 
Ass. Cult. Accademia degli Artefatti (Roma) 
Ass. Compagnia del Meta-Teatro (Roma) 
Associazione Fattore K (Roma) 
Ass. Cult. Progetto Goldstein (Roma) 
Ruotalibera soc. coop. di Servizi Culturali (Roma) 
Ass. Amici del Teatro di Documenti (Roma) 
Gruppo di Ricerca e Progettazione Teatrale soc. coop. (Roma)  
Ass. Cult. Centro Spettacoli Teatrali (Roma) 
Ass. Cult. “La Capriola” (Roma) 
Il Carro Dell’Orsa soc. coop. a r.l. (Roma) 
 
ABRUZZO 
Associazione Teatro dei Colori onlus (Avezzano, L’Aquila) 
Associazione Culturale Teatrozeta (L’Aquila) 
 
MOLISE 
Ass. Cult. Compagnia Stabile del Molise (Bojano, Campobasso) 
 
CAMPANIA 
I Due della Città del Sole s.r.l. (Benevento,  
Compagnia Teatrale Enzo Moscato soc. coop. (Napoli) 
Cooperativa del Teatro Magazzini di Fine Millennio soc. coop. (Napoli) 
Diana OR.I.S. s.n.c. di Mirra L. e De Gaudio M. C. & C. (Napoli) 
Doppia Effe Production s.r.l. (Pozzuoli, Napoli) 
Ente Teatro Cronaca di Liguoro Giuseppe & C. s.a.s. (Napoli) 
Gli Ipocriti coop. s.p.A. (Napoli) 
Ass. I Teatrini Centro Campano T. D’Animazione (Napoli) 
Nuovo Teatro s.r.l. (Napoli) 
T.T.R. Il Teatro di Tato Russo coop. a r.l. (Napoli) 
C.R.A.S.C. società cooperativa (Napoli) 
Associazione Prospet Promozione Spettacolo (Napoli) 
Teatri Uniti società cooperativa a r.l. (Napoli) 
Associazione Culturale Vesuvioteatro (Napoli) 
Elledieffe s.r.l. (Portici, Napoli) 
Teatro Segreto s.r.l. (Napoli) 
Neraonda s.r.l. (Benevento?) 
Le Pecore Nere s.r.l. (Napoli) 
Teatro Eidos soc. coop. (San Giorgio del Sannio, ?) 
Suoni & Scene di Tabacchini Bruno & C. s.a.s. (Napoli) 
 
BASILICATA 
  69 
Associazione Accademia Teatro (Officina) (Potenza) 
Associazione Centro Mediterraneo delle Arti (Rivello, Potenza) 
Ass. Gommalacca Teatro (Pietragalla, Potenza) 
 
PUGLIA 
Diaghilev s.r.l. (Bari) 
Centro Polivalente di Cultura Gruppo Abeliano s.c.a r.l. (Bari) 
Compagnia Teatrale Tiberio Fiorilli s.c.a r.l. (Bari) 
Cerchio di Gesso s.c.a r.l. (Foggia) 
C.R.E.S.T. s.c.a r.l. (Taranto) 
Astragali Teatro - Eufonia soc. coop. (Lecce) 
Bottega degli Apocrifi - Teatro Musica s.c.a r.l. (Manfredonia, Foggia) 
Terrammare soc. coop. (Presicce, Lecce) 
 
CALABRIA 
Associazione Culturale Scena Verticale (Castrovillari, Cosenza) 
 Associazione Culturale Teatro Rossosimona (Rende, Cosenza) 
C.T.M. Centro Teatrale Meridionale soc. coop. (Rizziconi, Reggio Calabria)  
Cooperativa Centro R.A.T. (Cosenza) 
Teatro Stabile di Calabria Gitiesse Artisti Riuniti Soc. Coop. a r.l. onlus (Crotone)  
 
SICILIA 
Piccolo Teatro di Catania s.c.a r.l. (Catania) 
Teatro della Città s.r.l. (Catania) 
Associazione Siciliateatro (Floridia, Siracusa)  
Associazione Culturale Nutrimenti Terrestri (Messina) 
Peep Arrow Entertainment s.r.l. (Messina) 
Associazione Culturale Scimone Sframeli (Messina) 
Centro Teatro Studi società cooperativa (Ragusa) 
Gruppo Teatro Scuola Associazione Culturale (Palermo) 
Teatro al Massimo Stabile Privato di Palermo società consortile a r.l. (Palermo) 
Ass. Nuovo Mondo Teatro E. Piscator (Catania) 
 
SARDEGNA 
Cada Die Teatro soc. coop. (Cagliari) 
Teatro Actores Alidos soc. coop. (Quartu S.Elena, Cagliari)  
Ass. Compagnia La Botte e il Cilindro (Sassari) 
Ass.Teatro Instabile (Paulilatino, Oristano) 
 
• TEATRO DI FIGURA  
CTA soc. coop. a r.l. Centro Regionale di Teatro d’Animazione e di Figure (Gorizia) 
Centro teatrale Corniani Artisti Associati (Quingentole, Mantova) 
Associazione Grupporiani (Milano) 
Arrivano dal Mare! soc. coop. a r.l. Centro Teatro di Figura (Ravenna) 
Teatro del Drago Soc. Coop. sociale (Ravenna) 
Associazione Culturale Cà Luogo d’Arte (Gattatico, Reggio Emilia)  
Tieffeu Teatro Figura Umbro (Perugia) 
Nata - Nuova Accademia del Teatro d’Arte (Bibbiena, Arezzo) 
Associazione Culturale Pupi di Stac (Firenze) 
Terzostudio Progetti per lo Spettacolo S.r.l. (San Miniato Ponte a Egola, Pisa)  
Associazione Compagnia degli Sbuffi Teatro d’Animazione (Castellammare di Stabia, 
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Napoli) 
Associazione Granteatrino (Bari) 
Associazione Figli d’Arte Cuticchio (Palermo)  
Associazione per la conservazione delle tradizioni popolari (Palermo) 
Associazione La Compagnia dei Pupari Vaccaro-Mauceri (Siracusa) 
Ass. Cult. Is Mascareddas (Monserrato, Cagliari) 
 
• ORGANISMI DI DISTRIBUZIONE, PROMOZIONE E FORMAZIONE DEL 
PUBBLICO 
Ente Regionale Teatrale F.V.Giulia (Udine) 
Associazione Regionale per la promozione e diffusione del teatro e della cultura nelle 
comunità venete- Arteven (Mestre/Venezia) 
Associazione per il Coordinamento Teatrale Trentino (Pergine Valsugana, Trento) 
Fondazione Live Piemonte dal Vivo-Circuito Regionale dello Spettacolo (Torino) 
Fondazione Toscana Spettacolo (Firenze)  
Associazione Marchigiana Attività Teatrali - A.M.A.T (Ancona) 
Associazione Teatrale fra i Comuni del Lazio - A.T.C.L. (Roma) 
Associazione Circuito Teatrale Regionale Campano - Teatro Pubblico Campano (Napoli) 
Consorzio Teatro Pubblico Pugliese (Bari) 
Consorzio Teatri Uniti di Basilicata (Matera) 
Ce.D.A.C. S.c.r.l. - CAGLIARI 
 
• ESERCIZIO TEATRALE  
FRIULI VENEZIA GIULIA 
Artisti Associati soc. coop. (Gorizia) 
Bonawentura Società Cooperativa (Trieste)  
 
LIGURIA 
Politeama spa (Genova) 
 
LOMBARDIA 
F. M. N. s.r.l. (Milano) 
Soc. Gestione Teatri- Teatro Nuovo (Milano)  
Il Teatro Manzoni spa (Milano) 
Associazione Culturale Teatro della Cooperativa (Milano) 
Teatro di Monza s.r.l. (Monza) 
 
EMILIA ROMAGNA 
Centro Culturale Teatroaperto (Bologna) 
Teatro Duse srl (Bologna) 
L’Altra soc. coop. (Bologna) 
Teatro Evento soc. coop. (Vignola, Modena)  
Soc. Coop Fratelli di Taglia (Riccione, Rimini) 
 
TOSCANA 
Teatro Puccini Associazione Culturale (Firenze) 
 
LAZIO 
Associazione Tordinona (Roma) 
Sala Umberto srl (Roma) 
I Magi s.r.l. (Roma) 
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Coop. Teatro Ghione (Roma) 
Teatro Belli di Antonio Salines s.r.l. (Roma) 
Teatro dell’Anfitrione s.r.l. (Roma) 
Associazione Culturale I Nuovi Amici (Roma) 
Cooperteatro 85 s.r.l. (Roma) 
Teatro Italia s.r.l. (Roma) 
Ass. Cult. “Teatro Due” (Roma) 
La Bilancia soc. coop. a r.l. (Roma) 
Officine Culturali s.r.l. (Roma) 
Teatro Olimpico s.p.a. (Roma) 
Goldenstar AM s.r.l. Unipersonale (Roma) 
Lo Spazio s.r.l. (Roma) 
 
CAMPANIA 
Diana Or.I.S. s.n.c. (Napoli) 
Caccavale Francesco ditta individuale (Napoli) 
 
PUGLIA 
Centro Polivalente di Cultura Gruppo Abeliano soc. coop. (Bari) 
 
CALABRIA 
C. T. M. Centro Teatrale Meridionale soc. coop. (Rizziconi, Reggio Calabria)  
 
SARDEGNA 
Associazione Teatro Instabile (Paulilatino, Oristano) 
Associazione Culturale La Botte e Il Cilindro (Sassari) 
 
• PROMOZIONE TEATRALE, PERFEZIONAMENTO PROFESSIONALE 
Associazione Appi (Milano) 
Outis Centro Nazionale di Drammaturgia Contemporanea Ass. Cult. Onlus (Milano) 
Scuole Civiche di Milano Fond. di Partecipazione (Milano) 
Centro Europeo Teatro e Carcere coop. sociale (Milano) 
Ass. Cult. Teatro Inverso - Residenza Multidisciplinare (Brescia) 
Ass. Esperienze Teatrali di Residenza (Santa Maria Hoè, Lecco) 
Ass. Civica Accademia d’Arte Drammatica “Nino Pepe” (Udine) 
Associazione Culturale Riccione Teatro (Riccione) 
Dipartimento delle Arti – Alma Mater Studiorum – Università di Bologna (Bologna) 
Ass. Cult. Laminarie (Bologna) 
Ass. Cult. L’ Arboreto (Rimini)  
Ass. EX Marmi (Pietrasanta, Lucca) 
 Compagnia Capo Trave Ass. Cult. (Sansepolcro, Arezzo)  
Associazione Culturale Carte Blanche (Volterra, Pisa) 
Fabbrica Europa per la Arti Contemporanee Fondazione (Firenze) 
Ass. Cult. Il Teatro delle Donne (Firenze) 
Ass. Scuola di Narrazioni Arturo Bandini di Nausika (Arezzo) 
Ass. del Teatro Patologico (Roma) 
Centro Teatro Ateneo Università La Sapienza (Roma) 
Associazione Culturale La Cometa Centro Int.le (Roma) 
F.I.T.A. Federazione Italiana Teatro Amatoriale (Roma) 
Federgat Federazione Gruppi Attività Teatrali (Roma) 
Ass. Cult. Il Triangolo Scaleno (Roma) 
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Ass. Cult. La Ribalta Centro Studi E. M. Salerno (Castelnuovo di Porto, Roma)  
Ass. Cult. Club Teatro: REM & CAP Proposte (Canale Monterano, Roma)  
Ass. Cult. ARTESTUDIO (Roma) 
Associazione Culturale Teatro Giovane (Riano, Roma) 
Ass. Socioculturale Attività Polivalenti di Quartiere (Roma) 
PAV snc di Claudia di Giacomo e Roberta Scaglione (Roma) 
Ass. Gruppo Arteam Jobel Teatro (Torricella in Sabina, Rieti) 
Ass. Cult. Cittadina Universitaria Aenigma (Urbino) 
Ass. Cult. Scenario (Perugia) 
U.I.L.T. - Unione Italiana Libero Teatro (Amelia, Terni) 
Ass. Cult. Ennio Flaiano (Pescara) 
Ass. Cult. Arti e Spettacolo (L’Aquila) 
I.C.R.A. Project Ass. (Napoli) 
Associazione Città Teatro (Catania) 
Ass. Cult. DAF (Messina) 
 
• ATTIVITA’ DI PROMOZIONE DEL TEATRO DI STRADA 
Ferrara Buskers Festival (Ferrara) 
Ass. Pro Loco di Sarmede (Sarmede, Treviso) 
Ass. Cult. Ultimo Punto (Pennabilli, Pesaro Urbino) 
Comune di Certaldo (Certaldo, Firenze) 
Circolo Lessona (Lessona, Biella) 
Ass. Cult. Chietinstrada (Chieti)  
Ass. Cult. Ideagorà (Serralunga d’Alba, Cuneo)  
Artificio 23 srl (La Spezia) 
Ass. Cult. Danzarte (Brescia) 
 Comune di Campiglia Marittima (Campiglia Marittima, Livorno) 
Comune di Montegranaro (Montegranaro, Fermo nelle Marche) 
Theatre en vol soc. coop. (Sassari) 
• RASSEGNE E FESTIVAL  
Comune di Andria (Andria) 
Comune di Asti (Asti) 
Comune di Bassano del Grappa (Bassano del Grappa, Vicenza) 
Comune di Borgio Verezzi (Borgio Verezzi, Savona) 
Ass. Mittelfest (Cividale del Friuli, Udine) 
Il Gaviale Soc. Coop. (Dro, Trento)  
Fond. Istituto Alta Cultura Orestiadi (Gibellina, Trapani) 
Ass. Teatro dei Due Mari (Messina) 
Fondazione La Versiliana (Pietrasanta, Lucca) 
Ass Basilicata 1799 (Potenza) 
Ass. Cadmo (Roma) 
Ass. Cult. Area 06 (Roma) 
Romaeuropa Festival (Roma) 
Armunia Festival (Rosignano Marittimo, Livorno) 
Fond. Istituto del Dramma Pop. di San Miniato (San Miniato, Pisa)  
Santarcangelo dei Teatri (Santarcangelo di Romagna, Rimini) 
Comune di Sarsina (Sarsina, Forlì-Cesena)  
Ass. Teatro della Limonaia (Sesto Fiorentino, Firenze)  
Fond. Festival dei due Mondi (Spoleto, Perugia) 
Indisciplinarte Srl (Terni) 
Festival delle Colline Torinesi (Torino)  
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Comune di Verona (Verona)  
Teatro Stabile delle Arti Medioevali Soc. Coop. (Viterbo)  
Ass. Cult. Chance Eventi (Genova) 
Ass. Art. Cult. Segni d’Infanzia (Mantova) 
Ass. Olinda onlus (Milano) 
 
 
• PROGETTI SPECIALI AD ISTANZA DI PARTE  
Ass. Cult. Milano Oltre (Milano)  
Mesmer Ass. Cult. (Bologna)  
Ass. Santacristina Centro Teatrale (Gubbio, Perugia)  
Ass. Index Muta Imago (Roma)  
Titania Produzioni srl (Roma)  
Ass. Cult. Ebraismo Culture Arti Drammatiche (Roma)  
Politeama srl (Roma) 
Comitato Taormina Arte (Taormina) 
 
• PROGETTI DISPOSTI DALL’AMMINISTRAZIONE  
Fond. Teatro della Pergola (Firenze)  
Cooperativa Sociale Integrata Matrioska (Roma) 
Ass. Cult. Il Festival delle Storie (Alvito, Frosinone)
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1.3. Regione Lombardia: le norme in  materia di spettacolo 
 
Regione Lombardia affida le norme in materia di spettacolo alla 
Legge regionale 30 luglio 2008 - n. 2183, che è da considerarsi la  base per 
l’individuazione e la comprensione delle peculiarità del settore spettacolo, sia 
in termini di quantità che di qualità.  
Il ruolo dello spettacolo è identificato nei principi generali : 
 
La Regione riconosce lo spettacolo come espressione artistica essenziale 
della cultura, fattore di aggregazione, sviluppo economico e condizione 
fondamentale per la vita democratica e la crescita del territorio lombardo. 
La Regione nell’ambito dello spettacolo assicura l’autonomia e la libertà di 
produzione, programmazione e iniziativa imprenditoriale. 
La Regione si impegna, nel rispetto delle leggi nazionali e delle convenzioni 
internazionali e nelle forme e nei modi da esse consentiti, a promuovere 
iniziative atte a sostenere la tutela dell’opera dell’ingegno musicale, teatrale, 
cinematografico ed audiovisivo, coreografico, in quanto presupposto 
fondamentale per la continuità e lo sviluppo delle attività di spettacolo84. 
 
Accanto al riconoscimento delle funzioni associate allo spettacolo, 
che tengono conto del ruolo sociale e di quello economico, si esplicita dunque 
il supporto e la promozione per la tutela delle attività dello spettacolo. 
Gli interventi sono predisposti dalla Regione in collaborazione con le 
province, i comuni e con altri soggetti pubblici e privati e sono rivolti ai settori 
delle attività teatrali, musicali, di danza, cinematografiche e audiovisive. I fini 
che si prefigge la legge sono mirati alla promozione e alla diffusione dello 
spettacolo, alla valorizzazione delle espressioni artistiche tradizionali e 
                                                
83 La legge regionale 30 luglio 2008 - n. 21, Norme in materia di spettacolo, è pubblicata nel 1º Suppl. 
Ordinario al n. 31 - 1 agosto 2008. 
84 Principi generali, articolo 1, legge regionale 30 luglio 2008. 
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contemporanee, alla promozione e al recupero del patrimonio storico e 
linguistico del teatro in vernacolo, della musica popolare lombarda e del teatro 
di marionette e burattini. Parallelamente si riconoscono le espressioni 
artistiche di strada come forma di spettacolo e si favoriscono  l’innovazione, la 
ricerca e la sperimentazione. La valorizzazione è rivolta a tutto il patrimonio 
storico che ruota attorno all’ambito dello spettacolo. 
Tra i fini rivolti alla domanda ci si sofferma sulla formazione e 
l’aggiornamento del personale artistico e tecnico; sull’avvicinamento di nuovo 
pubblico allo spettacolo, con particolare riguardo ai giovani, ai quali sono 
rivolte agevolazioni per iniziative imprenditoriali nel settore.  
In termini di collaborazione si pone attenzione all’interazione tra quei 
soggetti produttivi privi di un teatro e i gestori di sale (pubbliche o private) per 
la realizzazione di residenze temporanee.  
Anticipando la normativa nazionale, la programmazione degli 
interventi nel settore dello spettacolo è su base triennale: è il Consiglio 
regionale, su proposta della Giunta regionale, ad approvare una deliberazione-
quadro, in coerenza con gli obiettivi del Documento di programmazione 
economico finanziaria regionale (DPEFR). All’interno della deliberazione-
quadro è fornita una visione generale che contempla lo stato conoscitivo, le 
linee di indirizzo e gli obiettivi da perseguire, le forme di raccordo con altri 
piani e programmi settoriali per gli aspetti di comune rilevanza e, quindi, 
predispone i criteri e le modalità per il finanziamento degli interventi, tenendo 
conto delle priorità. Ogni soggetto beneficiario del finanziamento è sottoposto 
a verifiche di efficienza e di efficacia degli interventi secondo indicatori 
definiti. 
L’attuazione della deliberazione-quadro fa seguito all’approvazione 
della Giunta regionale, con cadenza annuale, di un programma di interventi 
con il quale definisce le tipologie di interventi suddivisi per ambito, i tempi di 
realizzazione e la ripartizione delle risorse finanziarie tra i diversi settori.  
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La Giunta regionale, annualmente, trasmette poi al Consiglio 
regionale una relazione sullo stato di attuazione degli interventi e sui risultati 
ottenuti. 
Regione Lombardia ha istituito il FURS, Fondo Unico Regionale per 
lo Spettacolo, nel quale defluiscono le risorse destinate al finanziamento dei 
progetti e delle attività relative all’ambito dello spettacolo. L’ammontare del 
FURS è stabilito annualmente con la legge regionale di bilancio.  
Un fondo di rotazione apposito è istituito per il finanziamento di 
progetti inerenti alla produzione cinematografica e per l’adeguamento 
tecnologico di sale destinate ad attività di spettacolo. Anche questo apposito 
fondo è definito nelle modalità di gestione, funzionamento e amministrazione 
dalla Giunta regionale. L’ammontare del fondo è stabilito annualmente. 
Al fine di facilitare l’accesso al credito delle imprese che operano nel 
settore dello spettacolo, è istituito un fondo di garanzia.  
All’articolo 7 sono specificati i destinatari dei finanziamenti, che 
sono: 
a) i teatri, inclusi i teatri di tradizione e i teatri stabili pubblici e privati, le 
istituzioni, le associazioni e le fondazioni operanti nel settore dello spettacolo; 
b) gli esercizi teatrali, convenzionati con gli enti locali, che svolgono con 
continuità attività di prosa; 
c) gli organizzatori di festival, rassegne e manifestazioni similari; 
d) le compagnie teatrali e le formazioni di musica e danza; 
e) gli enti locali che realizzano, soprattutto in forma associata, un’azione 
distributiva dello spettacolo di qualità e di promozione dello spettatore; 
f) altri soggetti pubblici e privati non aventi scopo di lucro o vincolati, per 
statuto, al reinvestimento di eventuali utili nell’attività d’impresa. 
È specificato che tali soggetti devono avere sede legale in Lombardia e 
dimostrare di avere svolto almeno tre anni di attività nel settore dello 
spettacolo di riferimento.  
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Tratto peculiare della presente legge è l’istituzione dei Soggetti di rilevanza 
regionale tra i soggetti che svolgono attività di spettacolo. I requisiti richiesti 
per ottenere il riconoscimento sono definiti dalla Giunta regionale e, nello 
specifico, sono: 
a) previsione nello statuto o nell’atto costitutivo della finalità di produzione e 
promozione dello spettacolo; 
b) sede in Lombardia; 
c) dotazione di un’organizzazione stabile; 
d) svolgimento di una documentata attività di elevato interesse culturale, 
anche con valenza di carattere educativo. 
Tale riconoscimento crea un rapporto privilegiato dei soggetti a rilevanza 
regionale con Regione, acconsentendo a forme di collaborazione prioritarie.  
La Regione considera le attività cinematografiche ed audiovisive 
patrimonio culturale e strumento di comunicazione. La Regione sostiene in 
particolare: 
a) l’organizzazione di festival, rassegne, circuiti ed altre iniziative di 
promozione della cultura cinematografica; 
b) la formazione del pubblico più giovane, che si realizza attraverso le 
iniziative delle scuole e le rassegne cinematografiche dedicate ai giovani e ai 
ragazzi; 
c) la produzione, con particolare riguardo ai soggetti operanti in Lombardia; 
d) le attività di ricerca e di innovazione dei linguaggi audiovisivi; 
e) l’acquisizione, la catalogazione, la conservazione e la valorizzazione del 
patrimonio cinematografico ed audiovisivo; 
f) la localizzazione delle produzioni cinematografiche ed audiovisive sul 
territorio lombardo; 
g) le attività cinematografiche ed audiovisive di documentazione del 
patrimonio storico-artistico e paesaggistico della Regione; 
h) il potenziamento dei circuiti relativi al piccolo esercizio cinematografico e 
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alle sale d’essai. 
Il sostegno è rivolto alla diffusione e alla distribuzione delle opere 
cinematografiche, con particolare riguardo alle produzioni indipendenti e al 
riequilibrio dell’offerta sul territorio; l’adeguamento delle sale 
cinematografiche rispetto alle nuove tecnologie digitali. 
Fondazione Cineteca Italiana e Commissione Lombardia Film 
Commission sono i soggetti con i quali Regione collabora per la promozione e 
il sostegno delle attività elencate. Le modalità della collaborazione sono 
definite con apposita convenzione. 
Sono poi affrontati i criteri per l’ottenimento dell’autorizzazione alla 
realizzazione, alla trasformazione e all’adattamento di immobili da destinare a 
sale ed arene cinematografiche, e alla ristrutturazione o ampliamento di sale o 
arene già in attività e che interessano le sale cinematografiche con capienza 
inferiore a 800 posti e le arene situate nei comuni sprovvisti di sale 
cinematografiche. 
La Regione predispone finanziamenti per le iniziative e le attività nel 
campo del balletto, della danza e del teatro-danza. La danza è considerata un 
mezzo di espressione artistica e di promozione culturale. La Regione sostiene 
in particolare: 
a) le iniziative di diffusione della cultura della danza; 
b) le attività di sperimentazione e ricerca di nuove forme espressive; 
c) le iniziative di formazione, qualificazione e aggiornamento professionale 
del personale artistico e tecnico; 
d) l’organizzazione di eventi e manifestazioni a carattere promozionale e di 
confronto tra le diverse espressioni e tendenze artistiche italiane e straniere. 
In campo musicale la Regione valorizza le attività musicali in tutti i 
loro generi e manifestazioni e ne promuove lo sviluppo in riferimento alle 
forme produttive, distributive, di promozione, coordinamento e ricerca. La 
Regione sostiene in particolare: 
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a) la diffusione della cultura musicale sul territorio regionale attraverso la 
distribuzione di opere e di concerti, nonché la promozione e la formazione 
dello spettatore, d’intesa con le scuole di ogni ordine e grado; 
b) la diffusione della musica sia popolare che tradizionale, importante forma 
del patrimonio artistico - culturale; 
c) le attività di conservazione del patrimonio storico della musica di tutti i 
generi, nonché di raccolta e diffusione di documenti di interesse musicale; 
d) le attività di ricerca di nuovi linguaggi e di sperimentazione musicale; 
e) le attività musicali di complessi bandistici e corali. 
  
La Regione valorizza e sostiene le attività teatrali professionali e ne 
promuove lo sviluppo senza distinzione di genere, con specifico riferimento ai 
soggetti produttivi e distributivi, di promozione e ricerca pubblici e privati che 
con continuità realizzano progetti artistici. E in tale settore la Regione prevede 
la stipula di convenzioni con soggetti pubblici e privati dotati di adeguate 
risorse produttive e finanziarie. Le convenzioni indicano: 
a) le attività e i progetti da realizzare; 
b) gli oneri a carico dei firmatari; 
c) l’arco temporale e le modalità di attivazione. 
I criteri e i requisiti per l’accesso alle convenzioni sono definiti da apposita 
deliberazione della Giunta regionale. 
Sul fronte delle creatività e dell’imprenditoria giovanile nel settore 
dello spettacolo, un’ attenzione specifica è posta all’accesso di nuovi soggetti 
al sistema dello spettacolo, attraverso: 
a) lo sviluppo dell’imprenditoria giovanile nel settore dello spettacolo, con 
particolare riferimento ai soggetti che svolgono attività di ricerca, 
sperimentazione di nuovi linguaggi, rilettura delle tradizioni e della 
drammaturgia contemporanea, contaminazione dei generi; 
b) l’incentivo ai soggetti che in modo non occasionale promuovono il 
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ricambio generazionale in ruoli dirigenziali, produttivi, tecnici e organizzativi; 
c) l’attività di formazione specifica e permanente d’intesa con accademie, 
scuole, conservatori e università per un’alta qualificazione delle 
professionalità del settore. 
Coerente e, in un certo senso, conseguente l’intervento nell’ambito 
dell’educazione e della formazione alla cultura dello spettacolo, volto a 
favorire la fruizione degli spettacolo. In questo settore è inserita la promozione 
di attività quali: 
a) rassegne, festival e laboratori; 
b) progetti formativi, realizzati con la collaborazione delle scuole, delle 
accademie, dei conservatori, delle università, degli enti teatrali e di altri 
soggetti pubblici e privati qualificati che operano nell’ambito dello spettacolo. 
I fondi per affrontare tali spese sono attinti dalle risorse stanziate dallo 
Stato per la qualificazione e il sostegno delle attività culturali, per la 
valorizzazione dell’esercizio culturale e per lo sviluppo dell’organizzazione in 
una prospettiva di governo. 
Come è stato osservato, la legge regionale 21/2008 “rappresenta un 
significativo sforzo per razionalizzarla materia, con un intervento organico nei 
confronti del settore dello spettacolo nel suo complesso85”.  
Uno sguardo alle realtà che nel 2013 hanno beneficiato dei fondi 
regionali consente di inquadrare i soggetti e le modalità attraverso le quali la 
legge è attuata. Dal 2009 al 2013 il FURS è passato da 4.000.000 a 3.081.750, 
registrando quindi un andamento negativo, sebbene sia superiore a quello del 
2011 (2.460.000) e del 2012 (2.167.000)86. Il documento di programmazione 
                                                
85 Mimma Gallina, Cecilia Balestra, Paolo dalla Sega, Le organizzazioni culturali di fronte alla crisi: enti 
teatrali, musicali, di produzione e promozione d’arte contemporanea e audio visuale, Milano, Fondazione 
Cariplo, 2010, p. 33.  
86 I dati sono riportati nella Relazione sullo stato di attuazione della normativa in materia di spettacolo, 
sedute della Giunta regionale del 24 maggio 2013 e del 30 maggio 2014. Nel 2011 il FURS era pari a 
2.460.000 euro. 
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del triennio 2012-201487 si avvale dei risultati del triennio “sperimentale” 
2009-2011 e i mutamenti che si evidenziano sono in primis conseguenza del 
venir meno delle certezze delle risorse pubbliche a sostegno del settore. Gli 
interventi regionali sono indirizzati alle imprese caratterizzate da continuità di 
programmazione, buone capacità gestionali, organizzative e promozionali 
anche attraverso il sistema delle convenzioni; alle realtà che operano in 
sinergia con il territorio realizzate con logiche partenariali di rete; si pone 
attenzione inedita al potenziamento delle forme di raccordo interistituzionale e 
interregionale. Nel 2013 le risorse per l’attuazione della legge 21/2008, 
superiori rispetto all’anno precedente88, sono state indirizzate ai medesimi 
soggetti: al FURS (che finanzia le attività realizzate da soggetti pubblici e 
privati no profit quali i Circuiti Teatrali, le Convenzioni Teatrali, il Circuito 
Lirico, i Teatri di Tradizione e il Centro Sperimentale di Cinematografia), al 
Fondo Unico per la partecipazione di Regione alle attività delle Fondazioni 
Lombarde per lo Spettacolo (che finanziano le fondazioni a partecipazione 
regionale: Teatro Alla Scala, Pomeriggi Musicali, Piccolo Teatro, Film 
Commission  e il Teatro degli Arcimboldi) e al Fondo Unico di Investimento 
per lo spettacolo che va ad alimentare il Fondo di Rotazione finalizzato al 
sostegno a progetti di ristrutturazione e adeguamento tecnologico delle sale 
dello spettacolo, oltre che per l’acquisto delle tecnologie a sostegno della 
produzione cinematografica e audiovisiva. 
Di notevole rilievo l’intervento all’articolo 14 della L.R. 21/2008 che 
subisce modifiche prevedendo una riformulazione e un aggiornamento dei 
“requisiti e dei criteri di accesso alle convenzioni da parte dei soggetti di 
produzione teatrale, elaborati anche a seguito del confronto avuto con Agis 
Lombarda”. Tale cambiamenti prevedono identificazione dei soggetti di 
                                                
87 Cfr. Relazione sullo stato di attuazione della normativa in materia di spettacolo, seduta della Giunta 
regionale del 24 maggio 2013. 
88 Nello specifico nel 2012 ammontano a 8.556.781,50 euro e nel 2013 a 13.921.531 euro.  
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rilevanza regionale per “Organismo di teatro” e le imprese in via di 
consolidamento: se alle prime è richiesto di soddisfare un criterio quantitativo 
in termini di volume d’affari ai secondi si affianca anche la presentazione di 
almeno una nuova produzione relativamente al 2011. I soggetti che hanno 
ottenuto la convenzione sono stati, per il triennio 2012-2014, 21.  
La Regione ha poi inserito nel quadro dei finanziamenti del triennio, 
14 Circuiti Teatrali Lombardi, 21 progetti relativi a rassegne, festival, circuiti 
e stagioni di musica e danza, e sottoscritto convenzioni con i Teatri Storici di 
Tradizione89, anche al fine di contribuire alla realizzazione del Circuito Lirico 
Lombardo. Il progetto Next, avviato nel 2007, si propone sul territorio come 
un laboratorio che intende incentivare la produzione teatrale, proponendo una 
serie di anteprime che interessano i diversi generi dello spettacolo dal vivo 
proposti dagli organismi lombardi e sviluppare la rete di contatti tra operatori 
a livello nazionale e internazionale. Nel 2013 si finanziano il progetto Teatri 
del tempo presente e The meeting Odyssey - an Adventure Beyond Arts Myths 
and Everyday Life: nel primo caso si tratta di un incentivo alla scena 
contemporanea, entrando nella rete interregionale di promozione delle 
proposte under 35, nel secondo di un progetto itinerante di teatro sociale, 
cofinanziato da Unione Europea. In particolare I Teatri del tempo presente è 
un progetto programmato con il Ministero per il Beni e le Attività culturali e 
del Turismo e le regioni Veneto, Piemonte, Emilia Romagna, Campania, 
Marche, Toscana e Puglia che ha permesso di far circuitare 35 spettacoli di 
danza e di teatro-danza, realizzati da giovani compagnie, selezionati a livello 
interregionale. 
I soggetti di spettacolo che svolgono attività teatrali e realizzano 
festival per i quali è rinnovato il riconoscimento di rilevanza regionale sono 
36. 
                                                
89 Teatro Sociale di Como, Fondazione Teatro Grande di Brescia, Fondazione Teatro A. Ponchielli di 
Cremona, Teatro Sociale di Mantova, Fondazione Teatro Fraschini di Pavia. 
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Dai dati forniti dalla Giunta risulta che, sebbene il volume d’affari sia 
diminuito del 16%  dal 2012 al 2013, le imprese di teatro convenzionate 
rispondono alla crisi generale con un aumento delle repliche del 2% e un 
aumento degli spettatori del 10%. In crescita anche i dati relativi ai risultati dei 
Circuiti teatrali Lombardi, (numero di spettatori, numero di spettacoli, 
compagnie coinvolte, enti partecipanti e volume d’affari), dimostrando il 
radicale impegno nella promozione e nella distribuzione sul territorio.  
Il Fondo Unico per la partecipazione alle attività delle Fondazioni 
Lombarde per lo spettacolo, dal 2012 al 2013, rimane invariato nel totale e 
nelle quote in cui è suddiviso tra i soggetti, a dimostrazione di una certa 
solidità in questi anni dei finanziamenti.  
 
L’acquisizione del riconoscimento di rilevanza regionale dell’attività 
svolta comporta, come si è visto, la possibilità di intraprendere in via 
prioritaria forma di collaborazione con la Regione in un’ottica di 
qualificazione e razionalizzazione dell’offerta e di utilizzo ottimale delle 
risorse. In particolare i soggetti, per il 2013, sono90: 
 
• Associazione culturale Compagnia teatrale Corona, Monticelli Pavese (PV) [attività] 
• Associazione culturale Teatro Inverso, Brescia [festival] 
• Teatro Blu associazione culturale, Cadegliano Viconago (Va) [attività] 
• Fondazione Donizetti, Bergamo, [festival] 
• Il Teatro Prova società cooperativa, Bergamo [attività di spettacolo] 
• Pandemonium Teatro società cooperativa onlus, Bergamo, [attività di spettacolo] 
• Associazione centro culturale Teatro Camuno, Breno, (BS), [festival] 
• Associazione culturale Danzarte, Brescia, [festival] 
• Festival pianistico internazionale di Brescia e Bergamo [festival] 
• Fondazione del Teatro Grande di Brescia, Brescia, [attività di spettacolo] 
• Il Telaio società cooperativa sociale onlus, Brescia, [attività di spettacolo] 
                                                
90 Fonte: Bollettino Ufficiale Regione Lombardia, Serie Ordinaria n. 15 - Mercoledì 10 aprile 2013. 
  84 
• Fondazione Teatro Amilcare Ponchielli, Cremona, [attività di spettacolo] 
• Associazione Teatro Invito, Lecco, [attività di spettacolo] 
• As.Li.Co. - Associazione Lirica e concertistica italiana, Milano, [attività di spettacolo] 
• Associazione Grupporiani, Milano, [attività di spettacolo] 
• Associazione Milano Oltre, Milano [festival] 
• Associazione Olinda Onlus, Milano, [festival] 
• Associazione serate musicali, Milano, [attività di spettacolo] 
• CRT Centro di ricerca per il Teatro Soc. Coop. Arl., Milano, [attività di spettacolo] 
• Elsinor Soc. Coop. Sociale, Milano, [attività di spettacolo] 
• F.M.N. S.R.L. , Milano, [attività di spettacolo] 
• Fondazione la società dei concerti, Milano, [attività di spettacolo] 
• Fondazione Orchestra sinfonica e coro sinfonico di Milano Giuseppe Verdi, Milano, 
[attività di spettacolo] 
• La Bilancia Soc. Coop. A R.L., Milano, [attività di spettacolo] 
• Milano Musica - associazione per la musica, Milano, [festival] 
• Nuova associazione culturale delle arti delle corti, Milano, [festival] 
• Quelli di Grock S.C., Milano, [attività di spettacolo] 
• Società del Quartetto Milano, Milano, [attività di spettacolo] 
• Teatridithalia Società Cooperativa Teatro dell’Elfo Impresa Sociale, Milano, [attività di 
spettacolo] 
• Teatro degli Incamminati Società Cooperativa, Milano, [attività di spettacolo] 
• Teatro del Buratto Soc. Coop., Milano, [attività di spettacolo] 
• Teatro Franco Parenti soc. coop. sociale, Milano, [attività di spettacolo] 
• Fondazione Palazzo Litta per le Arti Onlus, Milano, [attività di spettacolo] 
• Tieffe Spazio Mil - associazione culturale, Milano, [attività di spettacolo] 
• Associazione Orchestra da Camera di Mantova, Mantova, [attività di spettacolo] 
• Fondazione AIDA - Associazione Italiana Diffusione Artistica, Marmirolo, (MN), 
[attività di spettacolo] 
• Il Laboratorio dell’immaginario - La danza Immobile, Monza, (MB), [attività di 
spettacolo] 
• Associazione Ghislieri musica, Pavia, [festival] 
• Fondazione Teatro Fraschini, Pavia, [attività di spettacolo] 
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1.4. Être - Esperienze Teatrali di Residenza  
 
Lazio, Toscana, Piemonte e Puglia sono, in Italia, le regioni in cui si 
avviano, alla fine degli anni Novanta, le prime esperienze di residenze teatrali 
e che presentano alcune differenze riconducibili alle peculiarità di ciascun 
territorio. Il modello è il frutto dell’esigenza avvertita in area ministeriale di 
investire con maggiore oculatezza, prendendo in considerazione l’arcipelago 
delle compagnie private e le nuove proposte, anche in virtù di un ricambio 
generazionale che rispondesse alle esigenze di un pubblico più ampio e del 
moltiplicarsi degli operatori con strette competenze in materia. L’idea, di 
ispirazione francese, è improntato sulla dicotomia compagnia-spazio teatrale e 
si attua nella permanenza di una compagnia in una sala municipale, 
garantendo un numero predefinito di rappresentazioni e un periodo minimo di 
apertura della sede. Con un certa distanza temporale, in Lombardia è il 
progetto promosso da Fondazione Cariplo, Être - Esperienze Teatrali di 
Residenza, a inserirsi all’interno di tale sistema identificato come una forma di 
“stabilità leggera”. In linea con il panorama generale, l’obiettivo di Être è 
quello di dare spazio (e uno spazio) alle giovani compagnie lombarde 
specializzate nella produzione teatrale, con un’attenzione particolare ai 
linguaggi del contemporaneo, stimolando la costruzione di un sistema. La rete 
delle residenze lombarde si pone negli ultimi anni tra le felici proposte che 
hanno consentito a realtà emergenti di normalizzare la propria attività. 
L’intervento di Fondazione Cariplo si è orientato verso la sperimentazione di 
forme innovative di attività, nella prospettiva di instaurare un legame con il 
territorio, privilegiando la creatività giovanile e la produzione contemporanea.  
In una prima fase, iniziata nel 2007, i progetti di residenza selezionati 
sono stati 2291 e hanno coinvolto direttamente 9 province lombarde che hanno 
                                                
91Aia Taumastica - Torre dell’Acquedotto, Aida - Qui e Ora - Dalmine (BG), Ambaradan – In Itinere – 
Parco dei colli di Bergamo, Animanera - Urbanima - Milano, Araucaìma Teater – La Mansiòn – Azzano 
San Paolo e Bergamo, Arteatro - Giàzer - Lago di Varese (VA) - bando 2007, ATIR - L’Eccellenza 
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messo a disposizione spazi teatrali. Il concetto di residenza insiste sul valore 
del lavoro sul territorio, sul confronto continuo tra il pubblico e chi lo abita e 
sull’importanza del processo produttivo, proponendosi tra i propri obiettivi la 
promozione di questo concetto. In particolare, il lavoro sul territorio è letto in 
termini internazionali ed è concretizzato in progetti con organizzazioni a 
livello europeo e attraverso azioni che rendono centrale il valore della cultura 
nella società contemporanea.  
L’incontro e l’interazione tra le residenze ha dato vita, nel 2008, 
all’Associazione Être che si delinea come una “struttura di supporto alle 
attività delle Residenze attraverso al creazione di servizi dedicati, la 
strutturazione di progetti comuni e il coordinamento politico”92. La decisione 
di aprire le domande di adesione a tutte le compagnie artistiche che praticano 
la forma di residenza teatrale si inserisce nella logica di allargare i tavoli di 
lavoro e l’azione sul territorio attraverso una rete organizzata in grado di 
confrontarsi con le istituzioni e di proporre un’alternativa reale anche sul 
fronte artistico. In questo senso il Festival Luoghi Comuni, nato nel 2009, ha 
visto il coinvolgimento di tutte le residenze, divenendo una vetrina multi-
disciplinare per artisti e operatori a livello nazionale. L’edizione del 2012, 
svoltasi all’interno della cornice della Città alta di Bergamo, ha riprodotto la 
struttura del Fringe Festival di Edinburgo, riscuotendo un notevole afflusso di 
pubblico e di operatori, resa possibile anche grazie ad un tessuto di relazioni 
internazionali. L’apertura oltre i confini italiani si ritrova, in seguito, 
nell’adesione a IETM, il network del teatro indipendente internazionale, in cui 
Être partecipa attivamente e il progetto Espresso!Teatro Italiano, sintesi degli 
obiettivi dell’associazione: quattro residenze, unite sotto un’unica veste, si 
                                                
Trasversale - Milano, Attivamente – Torre Rotonda – Como, BabyGang, Sanpapié e Band à Part - PUL - 
Sesto San Giovanni (MI), Bottega dei Mestieri Teatrali - Anabasi - Tavazzano con Villavesco, delleAli - 
Textura - Vimercate (MI), Dionisi - Dioniso in A8 - Gallarate (VA), Estia - Teatro In-Stabile - Bollate (MI), 
Ilinx - Ilinxarium - Inzago (MI), Motoperpetuo - OltrePavia - Pavia, Nudoecrudo - Suburbia - Bollate (MI), 
Promoarte/Teatro Periferico - Periferico Valcuvia - Cassano Valcuvia (VA),  Scarlattine - Monte di 
Brianza - Colle Brianza (LC), Takla - Making Arts – Milano, Teatro delle Moire - Home Theatre - Milano, 
Teatro In-folio - Carte Vive – Bovisio Masciago e Meda (MI), Teatro Inverso - IDra - Brescia.  
92 AAVV, Être -  Esperienze Teatrali di Residenza, Quaderni di Fondazione Cariplo, Milano, 2013, p. 86. 
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sono presentate al Fringe Festival di Edimburgo, gettando le basi per un 
lavoro di impatto, portato avanti all’unisono.  Un esperimento Particolarmente 
interessante è l’iniziativa “Teatro in casa”, ospitata per la prima volta a Como 
nel 2011 e poi riproposta in altre province.  
Oggi l’Associazione Être è formata da residenze che derivano dal 
Progetto Être e che operano in una o più sale. Nello specifico sono:  
 
• Aia Taumastica - Torre dell’Acquedotto (Cusano milanino, Milano) 
• Animanera (Milano) 
• A levar l’ombra da terra (Bonate Sotto - Bergamo) 
• Atir - Teatro Ringhiera (Milano) 
• Carte Vive - Compagnia teatro In-folio (Meda, Monza Brianza) 
• Dance_B (Milano) 
• delleAli/teXtura (c/o La Locomotiva, Vimercate, Monza Brianza) 
• Dionisi/Spazio Mil (Milano) 
• Itinere (Bergamo) 
• Residenza K (compagnie baby gang, Sanpapiè e Band à Part, Milano) 
• Residenza IDRA (deriva da Teatro Inverso, Brescia) 
• Residenza Takla Improvising Group (Milano) 
• Residenza Teatrale Ilinxarium (Milano) 
• Residenza Teatrale Qui e Ora Residenza Teatro In-Stabile (c/o Casa di reclusione Milano Bollate) 
• Residenza Torre Rotonda (c/o Teatro Sociale di Como) 
• Scarlattine Teatro - Residenza di Campsirago (Lecco) 
• Suburbia - Nudoecrudo teatro (Bollate, Milano) 
• Teatro delle Moire - LachesiLAB (Milano) 
• Teatro Magro (Mantova) 
• Teatro Periferico (Cassano Valcuvia, Varese) 
 
Confrontando le residenze di oggi con quelle facenti parte della 
triennio 2007 - 200993  si può verificare che i soggetti rimangono in linea di 
massima invariati ma non immobili. Secondo Renato Palazzi, membro del 
comitato scientifico del progetto, in linea generale hanno raggiunto gli scopi 
che prefissati sulla carte, quantomeno in termini di ampliamento del panorama 
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teatrale, sia sotto il punto di vista dei soggetti che dei fruitori che dei generi, 
sia per l’interazione dei gruppi con gli spazi teatrali. È lo stesso Palazzi a 
individuare la criticità più evidente nel rinnovamento, dei generi e dei 
protagonisti: 
 
Non sono certo, invece, che le Residenze Etre nel loro insieme siano riuscite 
a esprimere una tendenza, una forte vocazione alla ricerca che possa 
incidere in profondità sul rinnovamento estetico e generazionale della scena 
italiana, come è accaduto in altre zone più ricche di fermenti […]. Nel 
panorama lombardo, in generale, è difficile trovare gruppi di giovani o 
giovanissimi dall’autonoma personalità e dalla spiccato talento: predomina 
una fascia di realtà intermedie, già abbastanza mature e dotate di una propria 
professionalità collaudata. La Lombardia non è mai stata un’area fertile per 
le esperienze di innovazione e sperimentazione […]. Fra le cause di questo 
stato di cose vi è sicuramente il fatto che qui, nel ’47, è nato il primo teatro 
pubblico italiano, imponendo un modello di rapporto fra teatro e società che 
ha determinato di per sé il perpetuarsi di una visione fortemente 




Il sistema delle residenze lombarde non solo ha dovuto tener conto 
delle conseguenze della stabilità “storica”, ma anche con le difficoltà 
economiche che, se caratterizzano in questo periodo storico gli ambiti culturali 
(anche in senso allargato), in Lombardia, sul versante teatrale, hanno in questo 
caso visto la possibilità di prima e piena realizzazione grazie  all’intervento di 
una Fondazione di origine bancaria. Di certo Milano si distingue come un polo 
catalizzare di energie che non riescono a imporsi con la stessa intensità non 
solo nelle periferie ma anche nelle altre province, sebbene esista una indubbia 
vocazione alla teatralità dimostrata dalla presenza di giovani operatori e di 
giovani imprese. In un intervento di Mimma Gallina, membro del comitato 
scientifico, si ritrovano poi altri elementi da mettere a bilancio: 
 
Le nostre residenze non rappresentano una “tendenza”(e pagano certamente 
l’handicap dell’assenza di una lingua regionale che proietti la tradizione 
nella contemporaneità), ma mi sembra che esprimano una sorta di 
“lombarditudine”, che si è potuto cogliere soprattutto nelle occasioni in cui 
                                                
94 AAVV, Être - Esperienze Teatrali di Residenza, Quaderni di Fondazione Cariplo, Milano, 2013, p. 114. 
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si sono visti più spettatori consecutivamente (penso al festival “luoghi 
comuni”). O nella prospettiva assunta da chi si pone dall’esterno, ovvero da 
un pubblico non locale (professionale e non) più facilmente in grado di 
cogliere gli elementi di continuità tematica e stilistica più frequenti, che da 
vicino è più difficile percepire. Fra questi elementi credo si possa cogliere la 
critica ad una società edonista e arrogante, il rapporto pubblico/privato, 
integrazione/diversità, la tendenza al grottesco (e forse la ricerca e 
l’incapacità di leggerezza), la - riconquistata - centralità della drammaturgia 
originale (di parola e non: nessun classico se non molto rivisitato nel 
repertorio di ETRE).95 
 
Ritengo non sia da sottovalutare, tra gli altri aspetti, quello del 
rapporto tra le compagnie e le sale teatrali e/o gli spazi performativi che hanno 
reso possibile la creazione di un percorso che potesse contare dei vantaggi 
della stabilità: la creazione di un pubblico fidelizzato, la predisposizione al 
dialogo e dello scambio con il territorio, la possibilità di ideare a lungo 
termine (anche in dotazioni tecniche), la creazione di prodotti che portano con 
sé la dimensione in cui sono stati creati e, non da ultimo, la conservazione di 
luoghi destinati allo spettacolo dal vivo. Principalmente, infatti, la residenza è 






                                                
95 Ivi, p. 119. 
96 Mimma Gallina, Ri-organizzare teatro, Franco Angeli, cit. p. 103. 
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1.5. Le sale teatrali e le compagnie di prosa 
 
Il rapporto tra lo spazio e i soggetti che lo abitano è un tema che ha 
dato vita a riflessioni  teoriche e ad applicazioni pratiche in diverse discipline, 
appartenenti ai più svariati ambiti. Per quanto riguarda lo spettacolo dal vivo, 
e in particolare il settore del teatro di prosa qui indagato, uno dei punti cruciali 
per la storia del teatro contemporaneo risiede nella ricerca della stabilità che 
ha caratterizzato gran parte degli anni Ottanta. Riflettere sulla stabilità in Italia 
implica il focalizzarsi su due traiettorie: la prima, quella più diffusa, che 
sottintende la ricerca di una sede, di una dimora e quindi che si può rendere 
con il concetto di stanzialità in senso fisico; la seconda è quella che mira a 
quei modelli europei che si basano sul sostanziale mantenimento del 
medesimo nucleo artistico. In Italia questa prospettiva fatica ad esistere ma, a 
ben vedere, la compagnia di giro, le cui sorti dipendevano anche dalle capacità 
imprenditoriali, prevedeva una formazione fissa che circuitava sulle diverse 
piazze ed inoltre, avendo una impostazione familiare, riusciva a coprire un 
arco cronologico di qualche generazione. Oggi, al contrario, le compagnie 
sembrano a fatica coprire un ventennio e hanno una figura di riferimento forte 
che solitamente è quella del regista e, eventualmente, di qualche 
professionalità (tra gli attori e tra i tecnici) fissa e operano per lo più 
all’interno di circuiti predefiniti. In Lombardia un unicum in questo senso è 
rappresentato dal Teatro dell’Elfo, i cui soci sono ancora quelli che fondarono 
il gruppo nel 1973. Sul fronte della sala teatrale, accanto a realtà che faticano a 
trovare una sede e a viverla con continuità c’è il caso del Piccolo Teatro, che 
svolge ancora oggi la propria attività presso la sala in cui fu fondato (la storica 
sala di via Rovello, oggi Teatro Grassi, alla quale si aggiungo il Piccolo 
Teatro Strehler e il Piccolo Teatro Studio Melato), nonostante non sia mai 
stata formata una compagnia stabile. Di certo esiste un rapporto tra la sala 
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teatrale, intesa come edificio, e le compagnie che lo abitano, e che si riflettono 
nelle capacità organizzative, nelle possibilità tecniche, nel rapporto con il 
pubblico e con il territorio, nell’indagine drammaturgica e nella creatività che 
accompagna la messa in scena. Su tale considerazione si poggia l’idea di 
identificare il luogo come un contenitore e la/le compagnie che lo abitano 
come fornitori di contenuti.  
In generale, lo spazio del teatro, sul territorio, è rappresentato da 
diverse tipologie di strutture teatrali. I teatri storici, ovvero i teatri all’italiana 
in larga parte risalenti all’ottocento e che spesso sono stati ricostruiti 
integralmente nel rispetto dell’architettura originale. Nel capoluogo, però, la 
tendenza a ricostruire seguendo forme moderne ha fatto sì che le uniche ad 
avere mantenuto la struttura originaria sono il Teatro Alla Scala, il Teatrino di 
Corte della Villa Reale di Monza e il Teatro Gerolamo (che attualmente è 
inagibile). Sono quasi tutti di proprietà comunale con qualche partecipazione 
dei palchettisti. Ci sono poi i teatri intesi come tali, ovvero quelle strutture atte 
a ospitare esclusivamente spettacoli dal vivo, e che possono essere di proprietà 
pubblica, privata o di enti ecclesiastici. I CinemaTeatri, strutture con 
programmazione mista, sono molto diffusi sul territorio97 e, in linea generale, 
sono di gestione parrocchiale (sono note anche come “sale della comunità”). 
Esistono poi gli Auditorium, atti ad ospitare concerti, conferenze, convegni, 
cineforum e talvolta spettacoli teatrali, a cui si aggiungono spazi alternativi, 
come capannoni, scantinati, ex fabbriche.  
Al fine di restituire una fotografia della distribuzione dell’offerta 
teatrale in Lombardia ho ritenuto pertinente proporre una mappatura delle 
strutture teatrali situate sul territorio, suddivise per provincia, che con 
regolarità propongono, da almeno un decennio, un cartellone di prosa, salvo 
casi particolari di esperienze che, in un minore arco temporale, si siano 
                                                
97 Secondo i dati del censimento di Regione Lombardia sulle strutture teatrali in Lombardia le sale di 
comunità sono quasi 400, suddivise tra le diocesi di Milano, Brescia e Bergamo. 
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affermate sul territorio con iniziative particolarmente incisive (ad esempio le 
residenze Être). Gli stessi criteri sono stati applicati nella selezione delle 
compagnie e dei gruppi che lavorano in questo settore pur non abitando un 
solo luogo teatrale, a parte per Milano dove, al sostanziale immobilismo dei 
codici, si contrappone un continuo cambiamento delle formazioni attorali, che 
meriterebbero di essere indagate e approfondite in uno studio dedicato che 
ruoti attorno alle figure artistiche. Trovano poi spazio i teatri di tradizione, sia 
perché nei secoli hanno rappresentato il veicolo principale di offerta teatrale 
sia perché oggi, nonostante non soddisfino esigenze strettamente produttive, 
propongono spesso un cartellone in collaborazione con le realtà nazionali più 
in vista. Nelle province in cui l’offerta è più carente, accanto ai teatri di 
produzione ho inserito quelli di ospitalità, nella logica di delineare un quadro 
dell’attività. Per ciascuno dei soggetti inseriti nella mappatura ho fornito le 
indicazioni che consentono di identificarne la natura, ove possibile giuridica e 
artistica, oltre qualche cenno all’architettura. 
Il censimento delle sale teatrali della Lombardia, progetto di 
Regione in collaborazione con le Amministrazioni Provinciali98, è stato il 
punto di partenza del lavoro delle pagine seguenti. Alla verifica delle attività 
di ciascuna struttura inserita, è seguita la ricerca di informazioni su ognuna di 
esse, che ha tenuto conto sia dei volumi eventualmente disponibili (gli estremi 
dei quali sono sempre indicati in nota all’inizio di ciascuna realtà, specie 
perché alcuni di essi esulano dalla normale distribuzione e risultano di difficile 
reperibilità) sia delle pagine web dei teatri che, al contrario, non ho ritenuto 
opportuno citare di volta in volta per l’immediatezza nel rintracciarli99. Tale 
scelta riflette una tendenza ormai consolidata dei teatri (e della quale ho avuto 
conferma in sede di censimento degli archivi dei teatri in Lombardia, di cui mi 
                                                
98 I risultati del censimento sono pubblicati e consultabili sul sito web di Regione Lombardia, Direzione 
Generale - Culture, Identità e Autonomie, Strutture teatrali lombarde. 
(http://www.cultura.regione.lombardia.it/cs/Satellite?c=Page&childpagename=DG_Cultura%2FDGLayout&c
id=1213305614897&p=1213305614897&pagename=DG_CAIWrapper).  
99 Sono tuttavia riportati, nel presente lavoro, nella sezione Sitografia all’interno della bibliografia. 
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occuperò nel capitolo successivo) ad affidare alle pagine on line la propria 
immagine: tali mezzi sono infatti più facilmente aggiornabili, implicano costi 
di gestione ridotti e raggiungono un ampio bacino di utenza, anche 
internazionale. Ho proceduto con la verifica, per quanto possibile, con articoli 
apparsi su quotidiani e riviste o con interviste con gli operatori. Non c’è 
pertanto alcuna pretesa di esaustività, ma piuttosto il tentativo di fornire, ad 
oggi, una impronta, una linea guida, che permetta di identificare gli ambiti di 
interesse. Lo stesso vale per le imprese teatrali, per le quali la ricerca ha 



















                                                
100 L’elenco è consultabile al sito www.lombardiaspettacolo.com.  
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1.5.1. Milano e provincia 
 
 
Teatro del Buratto101 
La cooperativa sociale del Teatro del Buratto si costituisce il 28 novembre 
1975 con sede legale in via Correggio 21 Milano, presso l’abitazione di Velia 
e Tinin Mantegazza. Soci fondatori, come da atto costitutivo, sono: Jolanda 
Cappi, Velia Tumiati in Mantegazza, Marisa Tumiati, Agostino (detto Tinin) 
Mantegazza, Ernestina Perria, Stefano Guarnotta, Luciano Fino, Andrea 
Gaeta, Giancarlo Allegranzini, Maria Grazia Saccuzzo.  
Le radici della cooperativa affondano nello spettacolo ideato per le feste di 
piazza Stretta è la foglia, larga è la via, dite la vostra con l’autopsia, nato 
dall’incontro tra Velia e Tinin Mantegazza, artisti e creatori di pupazzi, l’uno 
giornalista, scrittore e disegnatore e l’altra regista, entrambi attivi nel Gruppo 
di Milano, formazione teatrale fondata da Jolanda Cappi, Anna Rodolfi e 
Gianfranco Mauri. Il primo nucleo del Buratto è quindi caratterizzato da 
personalità con percorsi formativi diversi (teatro, pittura, cabaret, televisione) 
che operano inizialmente all’interno di uno spazio a Quarto Cagnino, nella 
periferia di Milano, offerto loro da Giancarlo Allegranzini. Il gruppo propone 
un teatro popolare e politico, la cui cifra stilistica si avvale del favolistico e del 
fantastico, senza divisione di generi, con un pubblico di riferimento ampio con 
il quale si rapportano uscendo dagli usuali luoghi teatrali (piazze e fabbriche). 
Elemento costante è il pupazzo tanto che il tessuto di crine di cui è fatto il suo 
vestito, il buratto, che è anche materiale del setaccio, sarà scelto dal gruppo 
come nome. 
                                                
101 Maria Paola Cavallazzi (a cura di), Utopia di un Teatro. Il Teatro del Buratto, realizzato da Studio 
Calabiana, Milano, 2005 e Mario Bianchi, Atlante del Teatro Ragazzi in Italia, Titivillus, 2009. 
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Dal 1973 al 1975 si scioglie Gruppo Milano e si forma un nucleo di animatori, 
mimi e attori che si avvalgono della collaborazione di artisti come Gino Negri, 
Edmonda Aldini, Paolo Poli.  
La prima produzione del Teatro del Buratto è l’Histoire du Soldat (1975) uno 
spettacolo popolare pensato per adulti e ragazzi, proposto nelle piazze ma 
anche nelle scuole, all’interno delle iniziative proposte dal Teatro Alla Scala 
di Milano, per approdare poi al Teatro Verdi di via Pastrengo, che da lì a poco 
sarebbe stato preso in gestione dalla neonata cooperativa. Grazie al Buratto la 
struttura, risalente all’inizio del novecento ed utilizzata prevalentemente come 
sala concerti, nel 1989 è oggetto di un intervento di ristrutturazione di natura 
conservativa.  
Sul fronte delle proposte Il cornetto acustico, del 1986, segna la fine del 
sodalizio artistico con Velia e Tinin Mantegazza. Gli attori del Teatro del 
Buratto (Jolanda Cappi, Franco Spadavecchia, Giusi Colucci, Daniela Dazzi, 
Sergio Mussida, Lucy Salvati, Monica Gattini, Sergio Mussida, Silvio 
Oggioni, Giancarlo Allegranzini, Stefano Bianchini) aprono quindi 
collaborazioni con registi e scenografi diversi che contribuiscono a 
diversificare l’offerta.  Nello stesso anno il Teatro del Buratto incorpora la 
Cooperativa Teatro Verdi. Nel 1987 lo spettacolo che segna l’inizio del nuovo 
corso è La maison frontière, regia di Maurizio Schmidt, uno spettacolo di 
impronta politica e di ricerca (specie dei linguaggi, con commistioni di nero, 
pupazzi, immagine, teatro d’attore, mimo).  
Il Teatro del Buratto ancora oggi fonda la propria estetica sul teatro su nero e 
sul teatro di figura, inteso come “teatro totale”, creando spettacoli in cui 
musica, immagine, parola e gesto sono legati, (da loro definito Teatro di 
Immagine). Sin dai primissimi anni di attività la rete con altre compagnie ha 
dato vita ad interessanti ospitalità, specie a compagnie emergenti (Teatro 
dell’Elfo, Quelli di Grock) oltre che a registi e artisti oggi affermati (Gabriele 
Vacis, Marco Paolini, Laura Curino, Ascanio Celestini, per citarne alcuni). 
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Tra le iniziative nate a corollario di una ricerca intorno al linguaggio e frutto 
di una necessità di documentare il lavoro svolto, va segnalata la fondazione, 
nel 1989, di Studio Calabiana Video Grafica, dove ci si occupa di trovare 
strumenti più adatti a promuovere le attività. 
Ancora oggi l’attività di ospitalità è intensa e viene ripartita anche presso il  
PIME e presso la “Bì la Fabbrica del gioco e delle arti” di Cormano.  
Dal 1990 il Buratto è, con Elsinor, ente organizzatore della rassegna di teatro 
ragazzi “Segnali”. Inoltre, dal 2007, organizza “IF-Festival”, festival 
internazionale di Teatro di Figura. 
Il Teatro del Buratto è un Teatro Stabile di Innovazione - Infanzia e Gioventù. 
 
Teatro Carcano102 
L’edificazione del Teatro Carcano risale al primissimo ottocento, in un 
periodo in cui il corso di Portaromana non è più il centro prescelto per eleganti 
cerimonie che dalla fine del settecento sono ospitate in altri quartieri della città 
prescelti dai nobili. Tuttavia, in questo contesto, si pone la nascita del Teatro 
Carcano, legata alla decisione della Società teatrale della casa Carcano di 
costruire un teatro sull’area dell’ex convento di San Lazzaro, di proprietà di 
Giuseppe Carcano. Il progetto di Luigi Canonica propone una struttura 
classica, che consta di quattro ordini di palchi, e dove non mancano orpelli che 
seguono il gusto di quella élite che frequenta il teatro. La sala è inaugurata con 
Zaira, tratta dal dramma di Voltaire e con Alfredo il grande, ballo di Paolo 
Franchi. Tra gli avvenimenti storici ospitati in questa sede, c’è la 
proclamazione di Niccolò Paganini come “primo violinista del mondo” nel 
1813. Il palcoscenico del Carcano ospitata le grandi dive della lirica, da 
Giuditta Pasta a Maria Malibran. Alla lirica si alternano spettacoli di prosa, di 
                                                
102 La prima ricostruzione storica è contenuta nel volume di Domenico Manzella, Emilio Pozzi, I teatri di 
Milano, Mursia, 1971, p. 75. Fonti ausiliarie sono state il testo Cinema Carcano - Cinema Arcadia, presente 
sul web (http://www.giusepperausa.it/cinema_carcano_-_cinema_arcadi.html), e l’articolo apparso sulla 
webzine “ateatro” di Nicoletta Rizzato, L’acquisizione del Teatro Carcano per la sua conservazione a spazio 
teatrale, consultabile all’indirizzo: http://www.ateatro.org/mostranotizie2bis.asp?num=75&ord=77. 
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circo e concerti bandistici. Tra gli attori drammatici, i più illustri: Gustavo 
Modena, Ernesto Rossi, Adelaide Ristori, Edoardo Ferravilla, Eleonora Duse; 
Ermete Novelli lo scelse per il suo addio alle scene. Il 6 febbraio 1893 si 
assiste alla prima di El Nost Milan103 di Carlo Bertolazzi che, al Carcano, vede 
rappresentate molte delle sue commedie. Bertolazzi è uno degli autori più 
rappresentati in questo teatro, del quale sono allestiti, tra le altre, le opere Ona 
scenna della vita, I benis de spos, In verzee, Dorina la modista, Al Monte di 
Pietà. Gli ultimi anni dell’ottocento sono vissuti pienamente, con una grande 
apertura per le diverse compagnie e per gli autori che abitano Milano. Nel 
1904 però, la gestione poco attenta di diversi impresari ne sancisce la chiusura 
e, dopo circa un decennio, la demolizione. Il Carcano risorge, su impulso di 
Luigi Zanoli che affida il progetto della nuova struttura all’architetto 
Nazzareno Moretti. Questi crea un edificio solenne, con porticato e corpo 
principale rientrante, a forma di emiciclo, inaugurato il 4 giugno 1914. Negli 
anni Venti la facciata del teatro è nascosta da un fabbricato residenziale eretto 
sopra il porticato e, contestualmente, il Carcano si trasforma in cineteatro così 
che, dal 1927, la programmazione teatrale è affiancata da una cinematografica. 
Nel 1946, la crisi causa la chiusura del teatro e, dopo un paio di anni, la sala 
riapre adattata a cinema sebbene saltuariamente siano ospitati spettacoli di 
prosa di stampo popolare con Tino Scotti, Sandra Mondaini. Nel 1965 la 
messa in scena dello spettacolo del Piccolo Teatro Sul caso Oppenheimer di 
Kipphardt, di Strehler e del suo collettivo di regia formato da Cioni Carpi, 
Luciano Damiani e Enrico Job, Gigi Lunari, Virginio Puecher e Fulvio 
Tolusso, ha un notevole successo, sebbene rimanga un’esperienza isolata 
rispetto alla programmazione cinematografica. A partire dalla seconda metà 
del 1969 l’ex Carcano si trasforma in Cinema Arcadia, distinguendosi per la 
proposta di pellicole d’autore, un’offerta che dura per oltre un decennio. Nella 
                                                
103 Lo spettacolo non riscuote i successi della critica ma, come è noto, la messa in scena di Giorgio Strehler al 
Piccolo Teatro nel 1953 ne sancisce il valore.  
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seconda metà del 1980, però, tale attività cessa e, dopo una radicale e rapida 
ristrutturazione, il cinema torna ad essere il Teatro Carcano e l’attività 
principale punta sul teatro di prosa, accogliendo i grandi interpreti: Giorgio 
Albertazzi, Nino Manfredi, Giorgio Gaber, Anna Proclemer, Ottavia Piccolo 
sono alcuni dei nomi in cartellone all’epoca. Sotto la direzione artistica di 
Giulio Bosetti, dal 1997 al 2009, le stagioni proposte hanno ospitato 
principalmente spettacoli di prosa, inaugurando un linea che ancora oggi è 
seguita dall’attuale direttore artistico Marina Bonfigli, che mantiene una 
vocazione per il repertorio classico, interpretato da nomi noti della scena 
italiana. Sotto il profilo organizzativo, la società di gestione del Teatro 
Carcano è la F.M.N. s.r.l., costituita nel 1997, che è riuscita ad acquistare 
l’immobile (grazie alle trattative portate avanti da Nicoletta Rizzato), 
preservandolo dal rischio di essere trasformato in garage o in sala bingo.  
 
Teatro dell’Arte - CRT Milano104 
 
CRT Milano è la fondazione che nasce, nel 2013, dall’unione dello storico 
CRT - Centro di Ricerca per il Teatro, Teatro Stabile di Innovazione, e CRT 
Artificio, impresa di produzione teatrale. Diretto da Franco Laera, CRT 
Milano gestisce il Teatro dell’Arte, sala suggestiva costruita nel 1933 da 
Giovanni Muzio, costruita all’interno del Palazzo dell’Arte di Milano, 
attualmente più noto con il nome di Triennale. L’attività di CRT Milano è 
inaugurata il 20 ottobre 2013 con il testo di Samuel Beckett L’ultimo nastro di 
Krapp, allestimento curato e interpretato da Robert Wilson, una scelta da 
leggere anche come un tributo alla performance che l’artista americano fece il 
15 maggio 1976 quando fu presentato per la prima volta al Salone di via Dini. 
                                                
104 Cfr. i seguenti volumi: Andrea Bisicchia, Teatro a Milano 1968-1978, cit, pp.98-105; Chiara Merli (a cura 
di), Il CRT, Quaderni di Gargnano, Roma, Bulzoni Editore, 2007 e l’articolo di Anna Bandettini, Milano, 
teatro in Triennale apre il “nuovo”Crt, in “Corriere della Sera”, 18 ottobre 2013. 
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Tale scelta può essere letta come la volontà di costruire un ponte tra le due 
identità confluite in CRT Milano: CRT e CRT Artificio.  
Il CRT, Centro di Ricerca per il Teatro, si costituisce il 14 novembre 1974, in 
forma di associazione culturale105, con sede operativa in via Dini, presso una 
palestra in disuso, con lo scopo di sperimentare nuovi linguaggi teatrali. 
Collocato in una delle zone più periferiche della città, il Crt si distingue per 
una poetica anticonvenzionale, come dimostra la messinscena de La classe 
morta nel 1978, che inizia la collaborazione con Tadeusz Kantor e con 
Cricot2. La stagione 1980-1981 può contare sull’acquisizione del Teatro di via 
Poliziano, un ex cinematografo convertito in sala teatrale, dotata di spazi più 
tradizionali ma più vicini al tessuto cittadino: un esperimento più breve del 
previsto, che si chiude in meno di tre stagioni, a causa della non idoneità 
rispetto alla normativa in materia di sicurezza. Per gli stessi motivi anche il 
Salone non è più consono per le messe in scena e, pertanto, è utilizzato per 
laboratori e conferenze. Inizia così un periodo di ospitalità presso il Teatro 
Orfeo e Sala Fontana, fino all’assegnazione da parte del Comune della sala del 
Teatro dell’Arte. La permanenza è stabile fino al 1988, anno in cui si rendono 
necessari interventi di ristrutturazione e, di conseguenza, sino al 1997 il CRT - 
che può contare sul Salone - è anche ospitato in altri teatri cittadini (dall’Out 
Off, al Teatro della Quattordicesima, all’Ansaldo, al Lirico, all’Arsenale e 
nella chiesa sconsacrata di San Carpoforo a Brera). Nel 2010, dopo quattro 
anni di trattative con il Comune, restituisce la sede a Triennale ma ottiene di 
poter usufruire del Teatro dell’Arte per 70 sere all’anno. Le ripercussioni della 
mancanza di una sede sono rese più gravi dalla scomparsa del fondatore Sisto 
Dalla Palma il 2 gennaio 2011 e, dall’annuncio dell’impossibilità di portare a 
termine la stagione 2011 - 2012. Il CRT - Centro di Ricerca per il Teatro, 
inaugura la propria attività nel 1975 con L’amor comenza, regia di Renzo 
                                                
105 Fondatori sono Sisto Giuseppe Dalla Palma, Francesco Laera, Paolo Zenoni, Renata Margherita Molinari, 
Silvio Gino Castiglioni e Paolo Viola. 
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Vescovi per il Teatro tascabile di Bergamo e prosegue con Boh…le 
disavventure di Monsieur Baloon di Yves Breton, con il Living Theatre di 
Julian Beck e Judith Malina, con l’Odin Teatret di Eugenio Barba, Meredith 
Monk, l’evento de La classe morta di Kantor, Apocalypsis cum figuris di 
Kantor. Gli anni Ottanta si aprono con Bolek Polivka, Peter Shumann, il 
Bread and Puppet Theatre ma anche i Magazzini Criminali, Barberio Corsetti, 
Carlo Cecchi, Leo de Berardinis, Thierry Salmon. Gli anni Novanta 
proseguono su queste direttrici, alle quali si aggiungono le poetiche di Pippo 
Delbono, Enzo Moscato, Danio Manfredini, Sosta Plamizi, Kinkaleri, 
Abbondanza Bertoni, Motus, Davide Enia, Ascanio Celestini, Emma Dante. 
Nel 2000 arriva poi il riconoscimento ministeriale per l’attività di promozione 
di diffusione della danza contemporanea italiana ed estera, attenzione che si 
era manifestata a partire dal 1979 con la rassegna internazionale di teatro-
danza. Nel 1985 nasce CRT Artificio: in pieno fermento produttivo, a seguito 
di fratture insanabili tra i soci fondatori del CRT, Franco Laera e Paolo Zenoni 
danno vita a un centro di produzione teatrale che si configura in forma di 
cooperativa. L’attenzione è sempre rivolta ad artisti che abitano la 
sperimentazione e la ricerca, da Kantor a Wilson, fino ai progetti con Peter 
Stein (Pentesileia di Kleist nel 2003 e Medea di Euripide nel 2004) e gli 
impegni con artisti internazionali quali William Kentridge, Lev Dodin, Peter 
Greenway. In Italia CRT Artificio ha riscoperto e valorizzato la Compagnia 
Marionettistica Carlo Colla e Figli, collaborato con Moni Ovadia, Gabriele 
Vacis, Marco Paolini.  
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Teatro della Cooperativa 
Il Teatro della Cooperativa è un’associazione culturale fondata nel 2001 da 
Renato Sarti con il sostegno della Società Edificatrice Abitare, proprietaria 
della sala che conta 189 posti.  
Attivo a Niguarda dal 2001, il Teatro della Cooperativa ha avviato un progetto 
di riqualificazione culturale della periferia attraverso lo sviluppo di un centro 
di produzione e promozione teatrale, proponendo attività che rispondano alla 
funzione sociale della prassi teatrale, caratterizzate da un’attenzione a temi 
quali il recupero della memoria storica e la valorizzazione della 
multiculturalità. In cartellone si alternano artisti noti a giovani compagnie di 
ricerca; vengono proposti laboratori e workshop per bambini, adolescenti e 
adulti. 
Del 2003 è lo spettacolo La nave fantasma, la produzione del quale è legata a 
un inedito tentativo di sottoscrizione popolare finalizzato al finanziamento di 
un progetto con forte connotazione sociale: sebbene la somma raccolta non sia 
stata determinante in termini economici, l’operazione ha ottenuto un 
significativo riscontro in termini di pubblico. A partire dallo stesso anno, è 
tradizione del Teatro della Cooperativa dedicare ogni stagione a un 
personaggio o un evento significativo della storia italiana producendo 
spettacoli  come  Nome di battaglia Lia dedicato a Gina Galeotti Bianchi, I me 
ciamava per nome: 44.787 sull’unico campo di sterminio nazista in Italia 
dotato di forno crematorio, Mai Morti sul battaglione della formazione 
Decima Mas, Muri - prima e dopo Basaglia frutto delle testimonianze di 
alcune infermiere dell’Ospedale Psichiatrico Provinciale di Trieste.  
Dal febbraio 2014 alle realtà che collaborano con il Cooperativa (Piccolo 
Teatro di Milano, Teatro dell’Elfo, Teatro Ringhiera, Teatro Litta, Teatro Dal 
Verme) si aggiunge il Teatro Arca di Milano in cui sono presentate in 
anteprima alcune novità della stagione.  
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Il Teatro della Cooperativa è stato inoltre promotore o partner di numerose 
iniziative, tra le quali si possono ricordare le seguenti: 
La bicicletta di Lia, “ciclo passeggiata” con tappe presso i luoghi simbolo 
della Resistenza cittadina proposta ogni aprile a partire dal 2004;  
Per non dimenticare (dicembre 2004 e dicembre 2005) serate dedicate alla 
strage di Piazza Fontana con la partecipazione, tra gli altri, di Dario Fo, Franca 
Rame, Enzo e Paolo Jannacci, Sergio Zavoli; 
Spirit of Fès, rassegna di musica, presso la città di Fes, in Marocco. 
In questi anni il Teatro ha poi ospitato numerose compagnie di drammaturgia 
contemporanea e importanti personaggi del mondo teatrale tra cui: Franca 
Valeri, Paolo Rossi, Don Gallo, Emanuele Luzzati, Moni Ovadia, Lella Costa, 
Daniele Luttazzi, Erri De Luca, Carlo Lucarelli, Giulia Lazzarini 
(partecipazione al Mittelfest 2009 con la lettura scenica Muri - prima e dopo 
Basaglia, testo finalista al Premio Riccione scritto da Renato Sarti in 
occasione del trentesimo anniversario dell’entrata in vigore della Legge 180). 
 
Teatro Menotti106 
Il Teatro Menotti, storica sede del Teatro dell’Elfo, dal 2010 è passato alla 
gestione di Tieffe Teatro. La storia della compagnia Tieffe ha inizio nel 1969, 
anno in cui alcuni ex allievi dell’Accademia dei Filodrammatici di Milano 
decidono di dare inizio ad un sodalizio artistico che solo nel 1973 si 
costituisce giuridicamente come associazione culturale: è la Compagnia 
Stabile del Teatro Filodrammatici. A partire da quell’anno l’Accademia 
concede loro in comodato d’uso il proprio immobile sito in via Filodrammatici 
1 a Milano che diventa la prima sede ufficiale. Un punto di svolta significativo 
si ha nel 2001 quando la Compagnia Stabile del Teatro Filodrammatici entra 
in stretto rapporto con la “Q.P. Produzioni, teatro indipendente”, società di 
                                                
106 La maggior parte delle informazioni sono state da me reperite durane colloquio con il personale della 
compagnia in occasione del progetto di censimento degli archivi teatrali. 
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produzione di spettacoli teatrali nata nel  1997. A capo di questa struttura ci 
sono Emilio Russo, fondatore e presidente dell’associazione, ed Eleonora 
Ruggeri. Il fine di tale società è quello di promuovere eventi culturali e di 
spettacolo di interesse nazionale e internazionale. A partire dal 2001 la 
Compagnia e “Q.P.” condividono gli uffici di via Vignola 6 a Milano, per dare 
poi vita ad un’unica struttura in cui Emilio Russo è direttore artistico. I 
vantaggi derivanti da tale unione sono molteplici sia dal punto di vista della 
poetica teatrale che da sotto il profilo della definizione di una realtà in grado 
di soddisfare i criteri richiesti dall’allora Ministero dei Beni e delle Attività 
Culturali in merito all’elargizione dei contributi. Dopo aver gestito per 38 anni 
la sala dei Filodrammatici, in seguito alla decisione dei vertici dell’Accademia 
dei Filodrammatici di non rinnovare alla compagnia il contratto a partire dal 
mese di giugno del 2007, l’associazione cambia diverse sedi. Dopo un breve 
periodo trascorso presso lo Spazio Mil di Sesto San Giovanni, c’è un trasloco 
provvisorio al Teatro Oscar in via Lattanzio a Milano, fino all’ottenimento nel 
settembre 2010 dell’attuale sala in via Ciro Menotti. 
Tra gli spettacoli messi in scena durante i primi due decenni di attività della 
compagnia si possono ricordare La moglie ideale di Marco Praga (stagione 
1972/1973), Romeo e Giulietta di William Shakespeare (stagione 1979/1980),  
La bella addormentata di Rosso di San Secondo e L’incrinatura di Cesare 
Vico Lodovici (stagione 1980/1981); La favola del figlio cambiato di Luigi 
Pirandello, Una bella domenica di settembre di Ugo Betti e Sonata a Kreutzer 
di Lev Tolstoj (stagione 1980/1981); Il cavaliere indifferente di Carlo 
Goldoni, La stangata persiana di Plauto nella versione Antonio Porta 
(stagione 1985/1986); Melampo di Ennio Flaiano (stagione 1986/1987); Le 
smanie per la villeggiatura di Carlo Goldoni per la regia di Silvano Piccardi 
(stagione 1988/1989); Labirinto di Alfredo Balducci (stagione 1990/1991); A 
piacer vostro di William Shakespeare per la regia di Nanna Garella (stagione 
1992/1993). Sotto la direzione artistica di Emilio Russo le produzioni si 
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concentrano sulla valorizzazione della storia e della cultura milanese del 
secondo dopoguerra. In particolare meritano di essere menzionato il ciclo di 
spettacoli I segreti di Milano (2003 - 2008) che racconta la città di Milano 
attraverso lo scorrere dei decenni (a partire dagli anni Cinquanta agli anni 
Ottanta del Novecento). Nel 2006, in collaborazione con l’Assessorato alla 
gioventù del Comune di Milano, Emilio Russo cura la rassegna teatrale Vapori 
zerosei, tenutasi presso la Fabbrica del Vapore di Milano.  
Nel 2010 il Tieffe Teatro e Wallenstein Betriebs-GmbH Berlin - in 
collaborazione con Napoli Teatro Festival Italia e con il contributo del 
Comune di Milano, produce lo spettacolo I Demoni, per la regia di Peter Stein 
che, vincitore del Premio Ubu come miglior spettacolo dell’anno, è ospitato 
nelle maggiori piazze internazionali (New York, Parigi, Vienna, Amsterdam, 
Atene, Napoli). 
TieffeTeatro è un Teatro Stabile di Innovazione. 
 
Teatridithalia - Teatro Elfo Puccini di Milano107 
 
Il Teatro Elfo Puccini è lo spazio che, dal 2010, è sede della storica compagnia 
dell’Elfo. I primi passi di questa formazione risalgono al marzo 1973 quando,  
presso il Centro di Ricerca Culturale Lepetit di Milano, va in scena Zumbì. 
Ballata di vita e di morte della gente di Palmares (di Augusto Boal e 
Gianfrancesco Guarnieri), per la regia di Gabriele Salvatores e, fra gli attori, 
Ferdinando Bruni, Cristina Crippa, Luca Toracca. Questi, raggiunti da Elio De 
Capitani, Ida Marinelli e Corinna Agustoni a distanza di qualche mese, si 
uniscono nella Compagnia del Teatro dell’Elfo, inizialmente costituendosi 
come associazione culturale. Nel luglio del 1975 gli stessi si strutturano come 
cooperativa di lavoro a responsabilità limitata con il fine di produrre, allestire 
                                                
107 Alberto Bentoglio, Alessia Rondelli, Silvia Tisano, Il Teatro dell’Elfo (1973-2013). Quarant’anni di teatro 
d’arte contemporanea, Milano, Mimesis edizioni, 2013. 
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e rappresentare in forma associata spettacoli teatrali, radiotelevisivi, 
cinematografici e musicali. I primi anni di attività sono caratterizzati 
dall’itinerare tra le sale teatrali ritenute più sperimentali della città (Teatro 
Uomo, Teatro Verdi, Teatro Officina ma anche nei centri sociali Leoncavallo, 
Isola, Santa Marta). Nel 1979 il Comune di Milano concede al gruppo l’uso 
dell’ex cinema Xcine di via Ciro Menotti, che inaugurano con Satyricon (di 
Ferdinando Bruni, regia Salvatores). La stabilità della struttura cooperativa e 
l’ottenimento di un luogo in cui proporre con continuità i propri lavori 
consentono l’aumento delle produzioni, un maggior numero di ospitalità, 
l’inserimento in cartellone di altri nomi rispetto ai soci (tra i quali Claudio 
Bisio, Paolo Rossi, Silvio Orlando, Bebo Storti) e il diversificarsi delle linee 
drammaturgiche. Il pubblico di riferimento si amplia anche grazie ad una 
maggiore attenzione da parte della stampa. Nel 1982 Gabriele Salvatores 
mette in scena la sua versione del Sogno di una notte d’estate, testo 
largamente indagato dalla compagnia che negli anni avrebbe continuato a 
proporlo ma sotto l’occhio registico di Elio De Capitani. È questo un anno 
critico, segnato dall’allontanamento di Salvatores e dal conseguente 
ripensamento delle logiche interne al gruppo. Nemico di classe (di Nigel 
Williams) consacra definitivamente Elio De Capitani alla regia, si 
intensificano i lavori dei singoli attori e parallelamente si aprono nuove 
collaborazioni. Tra queste quella con il Teatro di Portaromana, iniziata nel 
1986, sfocia nella creazione del festival internazionale “Milano Oltre”, 
organizzato con il Comune di Milano, aperto alle nuove tendenze dell’arte 
dello spettacolo, con una particolare attenzione alla danza contemporanea e al 
teatro di Ricerca. L’esito di tale collaborazione è la nascita del teatro stabile 
milanese “Teatridithalia”, frutto dell’unione del Teatro dell’ Elfo con il Teatro 
di Portaromana di Fiorenzo Grassi. 
La fusione tra le due realtà dà vita a “Teatridithalia -  Elfo e Portaromana 
Associati”, che porta alla creazione di una società cooperativa che si avvale di 
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un nucleo stabile di attori che propone un’offerta calibrata sulla drammaturgia 
contemporanea, una programmazione interdisciplinare e presta attenzione alle 
tendenze internazionali. La direzione artistica di Elio De Capitani e di 
Ferdinando Bruni e quella organizzativa di Fiorenzo Grassi si trovano a 
gestire due sale, quella di via Ciro Menotti e quella di corso di Porta Romana. 
Nel 2002, venuta meno la possibilità di utilizzare il Teatro di Portaromana, 
l’attività si divide provvisoriamente tra il Teatro dell’Elfo e il Teatro Leonardo 
da Vinci, grazie all’ospitalità offerta dalla Compagnia teatrale “Quelli di 
Grock”. 
Il 12 ottobre del 2000 Teatridithalia firma con il Comune di Milano un 
contratto di concessione ventennale (dal momento in cui avrà inizio l’attività) 
per la gestione del Teatro Puccini in Corso Buenos Aires. Il cantiere si apre 
nel 2004 e, nel 2010, il Teatro Elfo Puccini diventa operativo: è un moderno 
multisala teatrale all’avanguardia dal punto di vista logistico e tecnologico che 
consta di tre sale (Shakespeare 500 posti, Fassbinder 210 posti, Bausch 94 
posti). Il 6 marzo 2010 è inaugurata l’attività con la messa in scena in sala 
Shakespeare dell’edizione integrale di Angels in America di Tony Kushner 
(Premio Pulitzer 1993); si aprono poi la sala Fassbinder (il 15 aprile 2011, con 
Shopping and fucking di Mark Ravenhill) e la sala Bausch (il 7 aprile, con Nel 
buio dell’America di Carol Oates).  
Nell’ottobre 2011 i soci del Teatro dell’Elfo decidono di acquisire la qualifica 
di impresa sociale: si passa dunque da una cooperativa teatrale in cui la 
mutualità è indirizzata ai soci ad una impresa sociale che allarga tale mutualità 
a soggetti diversi dalla cooperativa teatrale, apportando di conseguenza 
significative modifiche al loro statuto. Il Teatro dell’Elfo è la prima istituzione 
che sceglie la qualifica di impresa sociale in campo teatrale. 
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Teatro Elsinor Sala Fontana108 
 
Il Teatro Sala Fontana di Milano è inserito all’interno della sala parrocchiale 
adiacente ai chiostri bramanteschi di Santa Maria alla Fontana, dapprima (sul 
finire degli anni Settanta) sotto la gestione dell’associazione “Amici dello 
spettacolo e del teatro-ragazzi”, in collaborazione con la compagnia di prosa 
Gli Incamminati, poi (dal 1981) della cooperativa Fontanateatro. 
L’acquisizione della sala di 400 posti circa da parte di Fontanateatro propone 
una produzione rivolta ai ragazzi e agli insegnanti, alle famiglie e ai giovani 
lavorando attorno a temi di presa sociale (la diversità, l’identità, la memoria, 
l’avventura…) basato su un preciso e consapevole progetto educativo. 
Accanto alla direzione artistica della stagione ragazzi di Brunella Reverberi, 
dal 1991 si inseriscono le proposte di Valerio Bongiorno della compagnia 
“Filarmonica Clown” che, pur operando in autonomia, elabora le proprie linee 
in rapporto organico con il centro. In questa prima fase l’attività produttiva di 
Fontanateatro è caratterizzata anche da forme di collaborazione e 
coproduzione con altre compagnie (ad esempio con Pandemonium Teatro, I 
burattini di Varese di Chicco Colombo, Teatro Artificio). 
Dal 1999 “Filarmonica Clown” cessa di essere compagnia stabile di 
Fontanateatro, anche a seguito delle decisioni maturate all’interno della 
direzione della cooperativa sulle linee artistiche e organizzative volte a 
un’evoluzione sostanziale. Fonatanateatro propone così la direzione artistica a 
Stefano Braschi (del Teatro dell’Arca), succeduto da Rossella Lepore a patire 
dal 2012. Nel 2000 nasce Elsinor, cooperativa frutto della complessa fusione 
tra tre realtà teatrali: Fontanateatro di Milano, Teatro dell’Arca di Forlì e Aster 
di Firenze.  Fondatori di Elsinor sono Stefano Braschi (presidente fino al 
                                                
108 Mimma Gallina, Il Teatro possibile, FrancoAngeli, Milano, 2005; AA.VV, Milano città e spettacolo. 
Teatro danza musica cinema e dintorni, a cura di Antonio Calbi, Milano, Sassi Editore, 2011 e Mario 
Bianchi, Atlante del teatro ragazzi in Italia, Titivillus, 2009. 
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2011, oggi la carica è ricoperta da Mauro Berti), Franco Palmieri e Enrica 
Paoletti (direttore del Teatro Cantiere Florida di Firenze fino 2010).  
Il Teatro dell’Arca, cooperativa nata a Forlì nel 1973, è inizialmente formato 
da un gruppo di studenti fortemente orientati verso un teatro di ricerca che 
affronti tematiche sociali internazionali. Nel 1979 l’incontro con Testori (al 
quale oggi è dedicata la sala teatrale che ha mutato nome in Teatro Testori) e 
le produzioni Interrogatorio a Maria e Factum est, per la regia di Emanuele 
Banterle, proiettano il gruppo verso la dimensione del professionismo. 
Caratteristica fondamentale di questo gruppo è l’assenza di una presenza 
registica dal ruolo egemone che favorisce l’apertura a incontri e collaborazioni 
con diversi registi e l’esplorazione di diverse drammaturgie, con un’attenzione 
anche per l’attività formativa nelle scuole di Forlì che troverà poi 
regolarmente ospitalità presso Fontanateatro).  
Aster, più giovane dei tre gruppi, nasce nel 1989 a Firenze su iniziativa di 
Enrica Paoletti. Alla forma dell’associazione culturale segue quella della 
Piccola Società Cooperativa nel 1998. La finalità è quella di produrre e 
promuovere il teatro ragazzi sul territorio con esperienze significative a livello 
nazionale (si veda il progetto realizzato in collaborazione con la trasmissione 
televisiva Albero Azzurro). L’ingresso di Stefano Braschi e di Franco Palmieri 
nella cooperativa (quindi nel 1998) consente ad Aster di delineare una precisa 
linea artistica che consente una crescita artistica e una maggiore operatività 
anche in collaborazione con gli Enti pubblici. Con l’acquisizione dell’ex 
cinema in via Pisana a Firenze (2002) Aster è più comunemente noto come 
“Cantiere Florida”, dal nome della nuova sala. Dal 2012 la direzione artistica è 
di Gianluca Balestra.  
Elsinor è dunque l’esito di un processo di fusione societaria tra Fontanateatro 
di Milano, Teatro dell’Arca di Forlì e Cantiere Florida di Firenze. La forma 
adottata è stata quella di fusione per incorporazione. Il soggetto incorporante è 
Fontanateatro che muta il nome in Elsinor Scarl. Milano è la sede legale, Forlì 
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è sede tecnica e amministrativa, Firenze è sede organizzativa secondaria. Se la 
presidenza è affidata ad una personalità, la direzione artistica è unitaria ed è 
esercitata collegialmente dai direttori delle tre sedi che mantengono dunque 
una relativa autonomia. La fusione, specie in prima battuta, nasce 
dall’esigenza di affrontare oggettive difficoltà economiche, alle quali si pensa 
di porre rimedio attraverso il processo di interregionalizzazione della struttura.  
Dal punto di vista artistico si percorre la strada della scoperta  di talenti 
emergenti, il confronto con la drammaturgia contemporanea e classica. 
Elsinor è riconosciuto dal Mibact come Teatro Stabile di Innovazione per 
l’Infanzia e la gioventù. 
  
 
Teatro dei Filodrammatici e Accademia dei Filodrammatici109 
 
L'Accademia dei Filodrammatici è un'associazione legalmente riconosciuta, 
che, dal 2011, gestisce direttamente il Teatro Filodrammatici.  
Le vicende dell’Accademia dei Filodrammatici hanno inizio il 7 luglio 1796 
quando i cittadini Giusti e Bernardoni (ingegnere il primo, libraio il secondo), 
rappresentanti di un gruppo di giovani borghesi, ricevono l’autorizzazione 
ufficiale a svolgere la propria attività di dilettanti drammatici presso il teatro 
del Collegio dei Nobili. Nel 1798 tale sede è concessa ai padri barnabiti del 
Collegio Longone e il gruppo, denominatosi Teatro Patriottico, si trasferisce 
presso la chiesa sconsacrata dei SS. Cosma e Damiano, sita nell'attuale via 
Filodrammatici. Grazie all’intervento della Repubblica Cisalpina del Comune 
di Milano e di tanti cittadini simpatizzanti, il progetto di conversione della 
chiesa in teatro è affidato a Luigi Canonica che si avvale del contributo di 
                                                
109 Emilio Guicciardi, Il nuovo teatro di un'accademia milanese, 1798 – 1970, Accademia dei Filodrammatici, 
Milano, 1970 e Paola Bigatto, Renata Molinari, L'Attore Civile, Titivillus, 2012. 
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Giuseppe Piermarini e di Leopoldo Pollack. La sala avrebbe avuto a 
disposizione circa 1.000 posti, divisi in quattro ordini a logge e senza palchi, 
per rispondere ai principi e all’ideologia democratica del tempo. Il Teatro 
Patriottico è inaugurato nel dicembre del 1800 con Filippo di Vittorio Alfieri.  
Nel 1805 il Teatro viene ribattezzato Teatro dei Filodrammatici, assieme alla 
omonima Accademia e alla Scuola d'arte drammatica. Tra gli Istruttori 
Accademici si alternano persone colte (che provengono anche da ambienti 
estranei alla pratica teatrale) a illustri capocomici a commediografi (ad 
esempio Enrico Franceschi, Alamanno Morelli, Giovanni Ventura, Amilcare 
Bellotti, Giacomo Landozzi; Giuseppe Giacosa, per citarne alcuni). Nel 
frattempo, l'attività del teatro e dell'Accademia procedono in sinergia 
nonostante alcuni periodi di chiusura, distinguendosi tra i centri propulsori 
delle riforme in materia teatrale. Nel 1885 il teatro viene completamente 
rinnovato al suo interno e dotato di illuminazione elettrica. Quell'anno segna 
una svolta fondamentale: l'Accademia riserva per sé la sala una volta alla 
settimana, per le esercitazioni degli allievi e per le sere dei saggi finali, ma per 
il resto del tempo il teatro ospita compagnie di giro (presenze costanti 
Eleonora Duse e Angelo Musco) e diventa sede di una compagnia stabile. 
Nell'autunno del 1888, Giuseppe Giacosa assume la direzione della scuola, le 
discipline previste sono: lettura ad alta voce e recitazione, storia del teatro e 
del costume, contegno, ballo e scherma (riservata questa ai soli allievi 
maschi). La struttura originale viene poi sostituita nel 1904 con un edificio 
dalle forme liberty, dagli architetti Giuseppe Laveni e Aldo Avati. Di questa 
struttura si conserva solo la facciata con decorazioni e intrecci floreali in 
stucco e ferro tipici dell’epoca. Nel 1936 il Teatro è concesso in affitto ad una 
società che la adibisce a cinematografo ma l'Accademia si riserva il diritto di 
usufruirne per le prove e per il saggio degli allievi. Durante la Seconda Guerra 
Mondiale ogni attività viene sospesa e nell'agosto del 1943 un'incursione aerea 
distrugge gran parte dell'edificio. La Scuola e l'Accademia restano chiuse fino 
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al 1947, quando riaprono i corsi accademici (tra le insegnanti di recitazione 
Dora Setti e Espera Sperani). Nel 1966 hanno inizio i lavori di ricostruzione 
dello stabile dell'Accademia, che causano uno spostamento dell’attività in altri 
locali in piazza San Sepolcro per tre anni. La progettazione degli interventi è 
affidata all'architetto Luigi Caccia Dominioni, il quale apporta modifiche alla 
alla sala teatrale. La stretta relazione di questo ambiente con la vita teatrale 
milanese è dimostrato dai nomi di alcuni dei suoi allievi, quali Marta Abba, 
Paola Borboni, Tino Carraro, Giorgio Strehler, Lucilla Morlacchi, Franca 
Nuti, Mariangela Melato. 
Nel 1973 alcuni ex allievi dell'Accademia si costituiscono giuridicamente 
nella Compagnia Stabile dei Filodrammatici, alla quale la sala teatrale è 
concessa in comodato d'uso fino al 2007. La direzione dell'Accademia dei 
Filodrammatici ha successivamente deciso di conferire la direzione artistica a 
Tommaso Amadio e Bruno Fornasari110, entrambi ex allievi dell’Accademia. 
La programmazione oggi punta su autori contemporanei e si dimostra aperta al 
confronto con compagnie emergenti.  
 
Teatro Leonardo - Quelli di Grock 
 
La compagnia Quelli di Grock è fondata a Milano nel 1974, e si struttura 
secondo la forma della cooperativa. Nata sotto la spinta di alcuni allievi della 
scuola del Piccolo Teatro111, inizialmente pone al centro del lavoro la mimica 
e il linguaggio del corpo (come si può evincere dall’omaggio al clown 
svizzero Grock), prendendo come pubblico di riferimento i ragazzi. Nel 
tempo, l’interesse e l’impegno sono rivolti all’ambito sperimentazione e della 
ricerca, concentrando un impegno maggiore nella produzione di spettacoli 
rivolti ad un pubblico adulto. Parallelamente è in attività una scuola di 
                                                
110 Con loro, inizialmente, compariva anche Corrado Accordino. 
111 Tra questi Maurizio Nichetti e Angela Finocchiaro. 
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formazione teatrale. Dal 1990 al 1997 la sede della compagnia è stata il Teatro 
Greco di Milano e, dal 1999112, lo spazio che occupano stabilmente è il Teatro 
Leonardo da Vinci, del quale curano la direzione artistica e organizzativa dalla 
stagione 2009-2010. In cartellone compaiono soprattutto le produzione del 
gruppo, orientate sulla rivisitazione dei classici e su testi contemporanei che 
affrontano temi di attualità, ma anche ospitalità e le iniziati legate alla scuola 
di teatro. 
 
Teatro I  
 
La sala del Teatro I, di proprietà del Comune di Milano, è situata nei pressi 
della Darsena. Ad abitare questo spazio, dal 1982, è Mario Montagna, artista 
inquieto, regista, pittore e scultore che in quel luogo trova la sede  del Teatro I, 
compagnia votata alla ricerca, fondata qualche anno prima. Da allora lo spazio 
diventa un punto di riferimento per una continuativa attività di formazione 
dell’attore e per iniziative culturali. Alla scomparsa di Montagna, nel 2001, il 
teatro è tenuto in vita da altri personaggi storicamente appartenuti a questa 
realtà. Qualche tempo dopo, nel il 2004, la compagnia di produzione Teatro I, 
nata come Teatro Aperto e fondata da Renzo Martinelli, regista, e Federica 
Fracassi, attrice si stabilizza nella piccola sala di proprietà del Comune di 
Milano. Gli spettacoli prodotti dalla compagnia dialogano con la 
drammaturgia contemporanea e privilegiano l’ambito della ricerca di 
linguaggi vicini all’arte e alla scultura. Massimo Sgorbani, Bernard-Marie 
Koltès, Aldo Nove, Fausto Paradivino sono alcuni degli autori sui quali la 
compagnia ha lavorato.  
 
 
                                                
112 Fino al 2009 la sala è condivisa con la compagnia dell’Elfo, in attesa del trasferimento presso il Teatro 
Elfo Puccini.  
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Teatro Libero - Compagnia Teatri Possibili 
 
Teatro Libero è la compagnia, fondata nel 1993, che lavora nella sala che oggi 
porta questo nome113. Lo spazio è inaugurato il 15 marzo 1994 con lo 
spettacolo Jimmy Dean, Jimmy Dean. L’arrivo della Compagnia Teatri 
Possibili di Corrado d’Elia nella stagione 1998-1999 sfocia in un accordo di 
gestione che prende avvio l’anno successivo. Il cartellone propone, tra gli altri, 
lo spettacolo Cirano di Bergerac, ancora oggi rappresentato. Il rapporto con le 
realtà ospitate e con diversi soggetti culturali sfocia nella costituzione del 
Circuito Teatri Possibili. Dal 2013 la direzione artistica è di Corrado d’Elia e 
Corrado Accordino. Nel 2011 d’Elia e Carlo Emilio Lerici, danno vita al 
progetto “Teatro Libero, Liberi Teatri”, che sposa le istanze delle residenze 
artistiche. La programmazione, oltre alle produzioni della compagnia, ospita 
gruppi giovani impegnati su testi di drammaturgia contemporanea italiana e 




Il Teatro Litta occupa un’ala del palazzo nobiliare Arese - Litta, progettato 
nella seconda metà del Seicento dell’architetto Francesco Maria Richini su 
commissione di Bartolomeo Arese; nel 1762 la facciata, di Bartolomeo Bolli, 
è portata a termine sotto Giulio Visconti e il marchese Pompeo Litta.  
Nel 1874 il Palazzo diventa di proprietà della Società Ferroviaria dell’Alta 
Italia, poi della Rete Mediterranea e, nel 1905, delle Ferrovie dello Stato e del 
loro Dopolavoro; in seguito alla loro privatizzazione, nel 2001 hanno dovuto 
cedere il palazzo al demanio dello Stato. 
                                                
113 Gianna Breil, attrice; Alberto Ferrari regista; Fabrizio Palla, scenografo; Paolo Latini, tecnico. 
114 D. Manzella, Emilio Pozzi, I Teatri di Milano, cit, pp. 211 - 212 e l’articolo contenuto sul portale 
“Teatro.org”, inserito il 16 dicembre 2006, Gaetano Callegaro e i desideri del Teatro Litta di Daniela Cohen 
(http://www.teatro.org/rubriche/interviste/gaetano_callegaro_e_i_desideri_del_teatro_litta_73889 
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Palazzo Litta, monumento nazionale, è stato ristrutturato totalmente nel 1984.  
L’aristocratico teatro, che in origine serviva agli svaghi della famiglia, dal 
1949 al 1958 ospita gli spettacoli marionettistici di Giovanni Colla e dei suoi 
familiari sotto l’insegna di “Teatrino della Fiaba”. La chiusura del rapporto 
con i Colla e il rientro del Dopolavoro nella gestione della sala, porta ad 
un’offerta teatrale di stampo più commerciale, con la riapertura saltuaria a 
compagnie filodrammatiche e, in alcune occasioni, alla Compagnia dei 
Volontari dell’arte presieduta da Emilio De Martino. Dopo un periodo di 
inattività, il Teatro Litta è temporaneamente riaperto al pubblico del Teatro 
Uomo negli anni Sessanta,  diventando, da quel momento, una delle sale 
frequentate da compagnie facenti capo all’Ente Teatrale Italiano. 
La Società cooperativa Teatro Litta nasce nel 1986, anno in cui la compagnia 
Teatro degli Eguali (nata nel 1976) supera la sua fase itinerante e si stabilisce 
presso il Teatro Litta, programmando la propria attività sia nella Sala Teatrale 
sia nella Sala La Cavallerizza, uno spazio dotato di 70 posti ricavato 
all’interno di quelle che furono le scuderie del Palazzo e inaugurato nel 2006 
dopo la sua completa ristrutturazione. 
La Società Cooperativa Teatro Litta è un Teatro Stabile d’Innovazione che 
opera presso il Teatro Litta e presso la Sala La Cavallerizza, situati all’interno 





Il Teatro Manzoni, in origine, nasce per volontà di sette illustri cittadini 
milanesi che, nel 1870, fondano una società con lo scopo di costruire un teatro 
dedicato alla prosa. Il Teatro della Commedia, così denominato anche per 
sottolineare la sua destinazione a sede di teatro drammatico, è inaugurato nel 
1872 con due testi portati in scena dalla compagnia di Luigi Bellotti Bon. 
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L’anno successivo, per rendere omaggio ad Alessandro Manzoni appena 
scomparso, il teatro muta il nome in Teatro Manzoni, pur mantenendo le 
stesse scelte programmatiche115. Palcoscenico di prova per la messa in scena 
di testi inediti, è frequentato dagli attori più celebri dell’epoca, tra i quali 
Sarah Bernhardt (nel 1882 interpreta il ruolo di Marguerite Gautier ne Le 
dame aux camelias di Alexandre Dumas figlio) e Eleonora Duse, più volte su 
quella scena nel torno di anni tra il 1881 e il 1887. Tra gli eventi significativi 
che cadono a chiusura dell’ottocento, si può citare l’arrivo dell’energia 
elettrica: il Manzoni è il primo teatro, in Europa, ad essere illuminato 
elettricamente. Nel 1912 si costituisce la Compagnia Stabile del Teatro 
Manzoni116, un’impresa privata basata su un contratto tra la società del Teatro 
Manzoni e gli attori Tina Di Lorenzo e Armando Falconi, diretta da Marco 
Praga e che, nei cinque anno di attività, si distingue come palestra feconda per 
l’attuazione di nuove teorie sceniche. Successivamente il Manzoni continua a 
proporre autori e attori di richiamo, da Luigi Pirandello a Marta Abba a Elsa 
Merlini; le porte sono aperte all’euforia del futurismo e, prima dello scoppio 
del secondo conflitto mondiale, è sede di evasione e divertimento: nel 1943 
Paola Borboni affronta diverse interpretazioni di opere pirandelliane ma, dal 
giugno di quell’anno, il teatro chiude ufficialmente a causa della guerra. I 
bombardamenti del 14 agosto 1944 colpiscono duramente anche questo 
edificio e, sei anni dopo, il teatro trova una nuova collocazione in via Manzoni 
e, quindi, rinominato Teatro di via Manzoni, sebbene presto si sarebbe tornati 
ad utilizzare il vecchio nome di Teatro Manzoni. Inaugurato il 20 ottobre 1950 
con uno spettacolo dell’American National Ballett Theatre, con Ingrid 
Bergman con madrina d’eccezione, è in questo periodo sotto la guida 
dell’impresario privato Remigio Paone, il quale propone una programmazione 
                                                
115 Per un approfondimento di questa parte storica rimando a Maria Gabriella Cambiaghi, Il caffè del Teatro 
Manzoni, cit, pp. 9 - 15. 
116 Sulla Compagnia Stabile del Teatro Manzoni si veda Maria Gabriella Cambiaghi, Il caffè del Teatro 
Manzoni, cit, pp.125 - 150. 
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che alterna prosa, rivista e teatro leggero, con interpreti di grande richiamo. 
Dopo due anni, la gestione passa prima a Adolfo Smidele che allaccia un 
solido rapporto con il Teatro di Genova poi, dal 1967, a Carlo Alberto 
Cappelli, affiancato da Garinei e Giovannini. Dal gennaio 1978 la gestione del 
Manzoni passa al Gruppo Fininvest, e le proposte del cartellone proseguono 
sull’offerta di spettacoli di prosa. Nel 1980 Eduardo De Filippo porta in scena 
il trittico di atti unici Gennariniello, Dolore sotto chiave e Sik Sik l’artefice 
magico. Segue un periodo di impegno per la produzione che confluisce in 
allestimenti con i protagonisti della scena, da Rossella Falk e Valentina 
Cortese in Maria Stuarda di Shiller per la regia di Franco Zeffirelli a Vittorio 
Gassman e Anna Maria Guarnieri in Macbeth di Shakespeare, fino a 
Mariangela Melato, Alberto Lionello, Corrado Pani, Monica Vitti, Franco 
Branciaroli, Ernesto Calindri, Gino Bramieri per citarne alcuni. Nel 1993, con 
Cabaret è aperta l’ospitalità agli spettacoli della Compagnia della Rancia, 
collaborazione che prosegue gli anni successivi con Dolci vizi al forno e West 
Side Story (1995), Cantando sotto al pioggia (1996) e Hello Dolly! Il musical 
nel 2003. Oggi l’attività è principalmente di ospitalità di commedie e di 




Il Teatro Nuovo sorge all’interno del complesso milanese del palazzo e della 
galleria del Toro, una delle opere di Emilio Lancia, realizzata in 
collaborazione con Raffaele Merendi tra il 1935 ed il 1939. La sala teatrale, 
dislocata nei piani sotterranei, è in grado di ospitare circa mille spettatori e 
dispone di un palcoscenico girevole. La gestione del Teatro, di proprietà delle 
                                                
117 D. Manzella, E. Pozzi, I Teatri di Milano, U. Mursia & C., Milano, 1971 e la Tesi di laurea di Elena 
Canterelli, relatore Prof. Paolo Bosisio, correlatore Prof. Alberto Bentoglio, Remigio Paone, Università degli 
Studi di Milano, A.A. 1999/2000. 
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Assicurazioni Toro, è nel 1938 affidata alla società Spettacoli Errepì118 di 
Remigio Paone, allora impegnato nell’attività all’UNAT (Unione Nazionale 
Arte Teatrale) e di Angelo Rizzoli (che investe il capitale richiesto ma 
compare solo a titolo nominativo e solo per pochi mesi.).  
La scelta di denominare questa sala Teatro Nuovo è frutto di una discussione 
tra Sabatino Lopez, Renato Simoni, Eligio Possenti e Remigio Paone volta a 
sostituire la proposta, piuttosto perentoria, avanzata da Rino Parenti (federale 
di Milano) di chiamarlo “Teatro Amba Aradam” in onore della campagna 
abissina: l’aggettivo “nuovo”, più neutro, consente di aggirare eventuali 
implicazioni politiche. Inaugurato il 19 ottobre 1938 con uno spettacolo di 
danze di Jia Ruskaja, propone in cartellone le operette della Compagnia 
Fineschi-Donati, la prosa della Compagnia Besozzi-Ferrati-Carini, la comicità 
dei fratelli Titina, Eduardo e Peppino De Filippo. Tra i nomi che compaiono in 
programmazione si leggono quelli dei noti Rosina Anselmi, Renzo Ricci, 
Gilberto Govi, Memo Benassi, Ruggero Ruggeri, Irma Gramatica, Nino 
Besozzi, Ermete Zacconi, Raffaele Viviani, Elsa Merlini, Sergio Tofano, 
Laura Adani. 
Il 18 marzo 1940, la Compagnia Merlini-Cialente mette in scena Piccola città 
di Thornton Wilder che scatena le aspre e violente reazioni in larga parte del 
pubblico. La crisi che colpisce il teatro genera tensioni e difficoltà che si 
infittiscono ma non frenano le iniziative: nei primi anni di guerra - tra le 
attività proposte da Paone - compare, per esempio, la Festa della Prosa (estate 
1941). Nel 1943, in seguito all’allontanamento di Paone da Milano, questi 
affida la direzione a Ettore Novi che, di fatto, ne occupa il posto pur seguendo 
le indicazioni dell’impresario. A partire dal 1944  e per tutta il periodo della 
gestione di Paone, il palcoscenico del Nuovo è la sede privilegiata della rivista 
                                                
118 Come segnala Elena Cantarelli, secondo alcuni la sigla Errepì è stata suggerita a Remigio Paone da 
Luciano Ramo nel 1929 per indicare gli spettacoli di produzione e indicherebbe le iniziali del suo nome. 
Secondo Emilio Pozzi (cfr. I Maghi dello spettacolo, Milano, Mursia, 1990) la sigla sarebbe invece nata nel 
1938 in occasione della collaborazione tra Paone e Angelo Rizzoli, indicando dapprima le iniziali dei due soci 
e in un secondo momento il solo nome di Paone.  
  118 
di Pietro Garinei e Sandro Giovannini ed è frequentato da Wanda Osiris, 
Riccardo Billi e Mario Riva, Ugo Tognazzi, Macario, Carlo Dapporto, Walter 
Chiari, Nino Taranto, Totò, Alberto Sordi, Gino Cervi, Lauretta Masiero, Kiki 
Urbani, Flora Lillo, Isa Barzizza. A tale offerta di carattere evasivo si 
affiancano i nomi di registi affermati, da Luchino Visconti a Giorgio De Lullo. 
Il palcoscenico del Teatro Nuovo accoglie compagnie provenienti dalla scena 
internazionale, come la Comédie Française e l’Old Vic. 
Il 27 novembre 1945, si assiste al debutto dell’orchestra  Pomeriggi musicali, 
una formazione lanciata da Remigio Paone e da Ferdinando Ballo, con un 
progetto di straordinaria attualità: dare alla città un’orchestra da camera con 
un solido repertorio classico ed una specifica vocazione alla contemporaneità. 
Nel 1977, in seguito alla morte di Remigio Paone, la direzione passa a Franco 
Ghizzo che procede sulle linee programmatiche tracciate sino a quel 
momento, proponendo artisti di fama: Liza Minelli, Julio Iglesias, Jerry Lewis, 
Jonny Dorelli, Carla Fracci, Mariangela Melato, Massimo Ranieri, Vittorio 
Gassmann e Marcello Mastroianni. A partire dagli anni Novanta l’attenzione è 
anche per i musical (la prima edizioni di Grease con Lorella Cuccarini e 
Gianpiero Ingrassia, Sette spose per sette fratelli con Manuel Frattini e 
Raffaele Paganini, Un americano a Parigi con Christian De Sica i più celebri).  
Alla scomparsa di Franco Ghizzo, avvenuta nel marzo 2004, la direzione 
artistica del Teatro Nuovo di Milano passa, per meno di un decennio, alla 
moglie Gemma e alla figlia Monica. Poi, dal 2013, la gestione è del produttore 
Lorenzo Vitali, che propone ancora oggi un cartellone incentrato sul 
divertimento, composto prevalentemente da commedie brillanti, musical e 
danza, interpretato spesso da artisti di richiamo popolare. 
 
Teatro Officina 
Nel 1973, un gruppo di studenti, insegnanti e operai trasforma la sala di una 
balera in viale Monza in un piccolo teatro, dando vita ad uno dei centri 
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sperimentali, nati sulla scia delle politiche di decentramento. La sala ospita nei 
primi anni le compagnie sperimentali e le cooperative teatrali allora nascenti 
sul territorio per assumere un profilo più lineare nel 1976, sotto la direzione 
artistica di Massimo de Vita che dà avvio all’attività di produzione. Nel 1984, 
a causa dell’inagibilità della sala, il Teatro Officina si sposta in via S. 
Elembardo, dove ristruttura un vecchio padiglione che ad oggi continua ad 
essere la loro sede. Il Teatro Officina concentra il proprio interesse intorno a 
tematiche quotidiane e popolari, prediligendo il teatro di narrazione. Dal 1978, 
inoltre, è attiva una scuola di formazione per adulti e ragazzi i cui corsi sono 
condotti da Massimo de Vita e da Daniela Airoldi Bianchi e che, oggi, risulta 
essere l’attività principale svolte in questa sala. Teatro Officina è promotore di 
alcuni progetti, tra i quali Memorie di terra contadina (1997) sulle tradizioni 
della cultura agricola nella Lomellina; Cuore di fabbrica (1998) che racconta 
a vita operaia nelle fabbriche di Sesto San Giovanni; Via Padova è meglio di 
Milano (2010), un’iniziativa volta all’integrazione.  
 
Teatro Out Off119 
 
Il Teatro Out Off è stato fondato nel 1976 da Mino Bertoldo, che dirige la 
prima stagione con Lucio Cerioli, in collaborazione con Antonio D’Agostino e 
di Giuliano Sturli. La prima sede è in viale Monte Santo a Milano e, per lo 
meno in una fase iniziale, si presenta come un luogo dedicato agli incontri, 
dove alle feste si alternano serate di musica e di ritrovi in cui il teatro è un 
evento occasionale. La serata inaugurale, il 30 settembre 1976, è dedicata alla 
performance di Hermann Nitsch Das Orgien Mysterien Theater cui seguono 
fra l’altro Azione teatrale di Franco Battiato (17 febbraio 1977) e Sessualità 
                                                
119 Out Off trent’anni 1976.2006, a cura di Mino Bertoldo, Edizioni Out Off, Milano, 2007 e AA.VV, Milano 
città e spettacolo. Teatro danza musica cinema e dintorni, a cura di Antonio Calbi, Sassi Editore, Milano, 
2011. 
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libera di Otto Mühl (dal 15 giugno); i filmati sperimentali di Alberto Grifi e le 
mostre fotografiche di Valeria Mulas, Vierita Monselles e Tommaso Binga.   
Dal 1977 la direzione artistica di Mino Bertoldo e Miriam Leone (binomio che 
prosegue fino al 1981) vede l’apertura verso altre forme di espressione 
artistica, così che in cartellone compaiono, tra gli altri, i nomi di John Cage (al 
Teatro Lirico di Milano il 2 dicembre 1977) e di Alvin Curran. L’offerta 
teatrale è affidata alle sperimentazione del duo Taroni-Cividin il cui 
programma è intervallato da ospiti come i trentini Dal Bosco-Varesco,  il 
Carrozzone, Valeria Magli, Nanni Balestrini, Angiola Janigro. 
Il primo regista che ha modo di lavorare con stabilità e continuità all’Out Off è 
Antono Sixty (pseudonimo di Antonio Saletta), proveniente dalla Scuola del 
Piccolo, il cui primo lavoro per l’Out Off è la scrittura e la messinscena di una 
sorta di fittizio teatro cronaca in onore di John Fitzgerald Kennedy (Kennedy 
debutta il 5 febbraio 1980) cui seguirà un periodo di sperimentazione - e 
quindi di studio - che lo avvicina al teatro di regia. 
Nel 1982 l’Out Off deve affrontare il problema del cambio della sede: 
l’edificio di viale Monte Santo è inagibile e, di conseguenza, le attività del 
teatro cominciano a circuitare in altri spazi, non solo milanesi, fino al 1989, 
anno in cui si stabilizzano in una ex officina in via Duprè.  
Il regista stabile resta Antonio Syxty, il quale propone sulla scena testi da lui 
scritti, come Lontani dal paradiso (1987) e Il filo pericoloso delle cose (1988). 
Sul versante delle ospitalità, la sala offre gli spettacoli di Giorgio Fabbris, 
Lorenzo Loris (discepolo di Carlo Cecchi destinato a diventare un personaggio 
importante nella vita dell’Out Off) e Danio Manfredini. 
Durante gli anni Novanta l’Out Off si configura come una sala in cui operano 
due registi stabili: da una parte Antonio Syxty, che in questa fase dedica la 
propria attenzione ai classici greci (Edipo di Sofocle, Tieste di Seneca), a 
Pasolini (Orgia), a Testori (Erodiade), a Joyce (Esuli) e a Musil (I fanatici); 
dall’altra Lorenzo Loris indaga la drammaturgia scandinava (Scena da un 
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matrimonio di Ingmar Bergman, Autunno e inverno di Lars Norén, Bruciati 
dal ghiaccio di Peter Asmussen) e i meno frequentati Joe Orton (Intrattenendo 
Sloane e Il ceffo sulle scale) e Boris Vian (Costruttori d’imperi) ma anche 
classici contemporanei come Genet e Beckett. Tra gli artisti che entrano in 
relazione con l’Out Off compare Antonio Latella, il quale propone la 
messinscena del romanzo Agatha della Duras (1998), per poi iniziare nella 
sala di via Duprè il lavoro sull’opera di Shakespeare e quello sulle due trilogie 
dedicate a Genet e a Pasolini. 
Il 2 novembre 2004 The Crying Body di Jan Fabre inaugura la nuova sede in 
via Mac Mahon 16, all’interno dell’ex cinema Eolo, di proprietà comunale, 
completamente ristrutturato a sala teatrale di 200 posti. 
Il progetto artistico e il disegno organizzativo - che è di Mino Bertoldo 
(fondatore e direttore artistico), Lorenzo Loris (regista stabile e attore) e 
Roberto Traverso (responsabile della comunicazione e drammaturgo) - si 
fonda sul rinnovamento del linguaggio teatrale, in linea con il programma 
delle origini, la cui traccia è nel nome “Out Off”, segno della volontà di 
distinguersi dalle convenzioni per dar voce a ciò che è “più fuori”.  
Out Off SAS è un Teatro Stabile di Innovazione dal 2008. Dal 2004 opera 
all’interno del Tetro Out Off, ex cinema Eolo, a Milano.  
 
Teatro Franco Parenti120 
 
La cooperativa Teatro Franco Parenti, fondata nel 1972 da Franco Parenti, 
Andrée Ruth Shammah, Giovanni Testori, Dante Isella e Gian Maurizio 
Fercioni, inaugura la propria attività artistica il 16 gennaio 1973 con la messa 
in scena dello spettacolo L’Ambleto. Giovanni Testori scrive questo testo  per 
                                                
120 Andrea Bisicchia, Teatro a Milano 1968 - 1978. Il «Pier Lombardo» e altri spazi alternativi, 1979, Ugo 
Mursia editore e Magda Poli, Una grande avventura di teatro, Milano, Rizzoli, 2013. 
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la neonata formazione che ha ottenuto la completa gestione del Salone Pier 
Lombardo, ex cinema Continental. Gli intenti dichiarati nel manifesto 
programmatico della cooperativa rivelano la fisionomia di un gruppo la cui 
ricerca espressiva intende essere profondamente radicata nella realtà, 
rivolgendo particolare attenzione al patrimonio culturale milanese e lombardo, 
senza tralasciare però autori italiani e stranieri di stampo civile e politico, per 
portare sul palcoscenico un teatro che sia povero e di parola. L’opera scelta 
per inaugurare l’attività della cooperativa è una novità assoluta destinata a 
segnare la storia del teatro italiano: Testori scrive per Franco Parenti un testo 
che la regista Andrée Ruth Shammah traduce per il palcoscenico con 
Gianmaurizio Fercioni (che firma le scene e i costumi) e con le musiche di 
Fiorenzo Carpi. Il sodalizio artistico della triade Testori-Parenti-Shammah 
concretizza il proprio valore nel completamento della Trilogia degli 
Scarrozzanti, opera aperta da L’Ambleto e seguita da Macbetto e dall’Edipus 
(che rispettivamente debuttano il 21 ottobre 1974 e il 27 maggio 1977) con 
protagonista Parenti e la regia di Andrée Ruth Shammah. Esito di tale unione 
sono inoltre L’Arialda (1976) e  I promessi sposi alla prova (1984). Gli autori 
in cartellone durante il primo decennio di attività spaziano da Ruzante a 
Molière, da Trevor Griffiths a Nestroy, da Wedekind a Oleša, da Marivaux a 
Feydeau, da Cechov a Shaw a Anouhil. Accanto all’attività teatrale il Salone 
Pier Lombardo ospita la musica classica ma anche quella leggera confinante 
con il cabaret (Gino Negri, Gino Paoli, Paolo Conte per citarne alcuni), 
festival cinematografici e incontri culturali. 
Il secondo decennio di attività è segnato da iniziative parallele alla ordinaria 
programmazione che rispondono all’esigenza di essere in dialettica con la 
città.  Una di queste è intitolata “M.A.F.I.A.” (stagione 1982-1983) e nasce 
appunto con l’intento di destrutturare il fenomeno mafioso. La stagione 
successiva viene promosso il ciclo di incontri “Processo alla cultura”, cinque 
serate coordinate da Emanuele Severino sui temi religione, scienza, arte, 
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economia e politica, cultura; è la volta poi di ”Religione e potere” e del “I 
Festival internazionale di cultura ebraica” della stagione 1986-1987. In 
cartellone si presenta Bosco di notte, del giovane drammaturgo Gaetano 
Sansone e, il 26 gennaio 1984, debutta I promessi sposi alla prova di Testori 
che, nello stesso anno, interpreta al Salone Pier Lombardo la sua 
Conversazione con la morte, nell’ambito della rassegna cinematografica 
“Immortale/Mortale”. 
La stagione 1984-1985 risulta particolarmente interessante: Franco Parenti 
abbandona per qualche tempo la sua compagnia per recitare sotto la regia di 
Strehler La grande magia di Eduardo de Filippo, che debutta al Piccolo il 3 
maggio 1985. Al Pier Lombardo il regista Gianfranco De Bosio porta in scena 
con la Compagnia Franco Parenti Le donne de casa soa di Carlo Goldoni, la 
Shammah propone La locanda di Norma Maccana di Sansone. Altre tappe 
significative del secondo decennio di attività di questo teatro cadono nel 
novembre 1987, quando debutta Filippo di Alfieri in cui Testori è regista, 
scenografo e costumista e nel gennaio 1989 quando la regista allestisce Il 
Processo di Kafka, un testo sul quale aveva lavorato con Franco Parenti. La 
scomparsa di quest’ultimo, avvenuta il 28 aprile 1989, segna l’inizio di una 
nuova epoca: il Salone Pier Lombardo viene intitolato al grande attore e la 
direzione è nelle mani di Andrée Ruth Shammah. Il lavoro della regista 
rafforza il rapporto con la città, per esempio proponendo, a partire dalla  
stagione ’92-’93, una serie di spettacoli incentrati su Milano attraverso autori 
quali Gadda, Buzzati e Testori e una più cospicua presenza di autori italiani. Il 
16 marzo 1993 muore Giovanni Testori e si avverte un altro mutamento. Si 
consolida la collaborazione con Emilio Tadini, del quale la Shammah porta in 
scena una riduzione dal suo romanzo La Tempesta, ispirato al capolavoro di 
Shakespeare nel 1993.  
Andrée Ruth Shammah si avvicina poi ad un autore molto caro al Franco 
Parenti, Eduardo De Filippo (Io, l’erede nel 1996 e Pericolosamente amicizia 
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nel 2000); in seguito affronta Goldoni (Sior Todero brontolon nel 1999 e La 
locandiera nel 2002). 
Tra gli avvenimenti culturali di questo periodo degno di nota è la nascita, nel 
2003, del centro promotore “Pier Lombardo, casa delle culture”, guidato da 
Sergio Scalpelli in collaborazione con Massimo Cacciari, Paolo Mieli e 
monsignor Ravasi  
Dal 2004 al 2008, a causa dei lavori di ristrutturazione dell’edificio, l’attività 
del Teatro Franco Parenti è ospitata in via Tertulliano. È in questo periodo che 
Andrée Ruth Shammah propone l’iniziativa “Teatro sotto casa”: durante il 
primo anno, in dieci sale si rappresentano Tango di luna con Luciana 
Savignano, Pericolosamente amicizia di Eduardo De Filippo e Il riformatore 
del mondo di Bernhard con Gianrico Tedeschi. 
La nuova sede, completamente rinnovata dalla ristrutturazione di Michele De 
Lucchi, è un luogo di oltre 5400 metri quadrati distribuiti su tre livelli che 
organizzano otto differenti spazi, tra cui una sala di 500 posti e due sale da 
150 posti. La nuova struttura riapre nel 2008 e in cartellone compaiono Piero 
Mazzerella, Gianrico Tedeschi, Marco Baliani, Nicoletta Braschi, Massimo 
De Francovich, Carlo Cecchi, Silvio Orlando, Umberto Orsini, Anna Maria 
Guarnieri con i quali Andrée Ruth Shammah mette in scena nel 2009 Antonio 
e Cleopatra alle corse di Roberto Cavosi; nello stesso anno la regista affronta 
Lulù di Carlo Bertolazzi: entrambi gli spettacoli fanno parte del progetto 
Italiana che riunisce undici autori e una lingua durante il quale prendono voce 
autori e interpreti come Gadda, Fabrizio Gifuni, Camilleri, Pirandello, Erri De 
Luca, Filippo Timi, Susanna Tamaro, Mascia Musy, Silone, Michele Placido, 
Giuseppe Patroni Griffi, Guido Morselli. 
Il 21 marzo 2011 Filippo Timi presenta il gioco di travestimenti Favola. 
Parallelamente si indaga il filone politico con Una notte in Tunisia di 
Vitaliano Trevisan (debutta il 26 marzo 2011). 
Il Teatro Franco Parenti è un Teatro Stabile ad iniziativa privata. 
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Piccolo Teatro di Milano - Teatro d’Europa121 
 
La Fondazione Piccolo Teatro - Teatro d’Europa articola la propria proposta 
su tre sale: il Teatro Paolo Grassi (ovvero la sede storica di Via Rovello, al 
quale si affianca oggi la gestione dello spazio attiguo del Chiostro Nina 
Vinchi, parte del rinascimentale Palazzo Carmagnola) di 488 posti, il Teatro 
Giorgio Strehler (inaugurato nel 1998, oggi sede principale) di 968 posti e il 
Teatro Studio, ex Teatro Fossati, (sede della scuola dal 1986 e intitolato nel 
2013 alla celebre attrice Mariangela Melato) di 368 posti.  
Dal punto di vista giuridico, il Piccolo Teatro è una Fondazione di diritto 
privato, costituitasi nel 1947 e da allora Teatro Stabile a Iniziativa Pubblica 
che, nel 1991, con decreto ministeriale, diviene Teatro d’Europa. Attualmente 
i membri della Fondazione sono: Comune di Milano, Regione Lombardia, 
Provincia di Milano e Camera di Commercio.  
La fondazione del Piccolo risale al il 14 maggio 1947: in quella data, nella 
sala di via Rovello, va in scena L’albergo dei poveri di Gorkij, regia di 
Strehler. Giorgio Strehler, Paolo Grassi, Mario Apollonio e Virgilio Tosi, nel 
manifesto da loro redatto, proclamano il profondo impegno a favore di un 
teatro d’arte, o meglio di un teatro d’arte per tutti, ovvero - come si legge 
nella Lettera programmatica per il P.T. della Città di Milano - di un “luogo 
dove la comunità, adunandosi liberamente a contemplare e a rivivere, si rivela 
a se stessa”122. Per tale motivo i fondatori sostengono la necessità di dare vita 
a una istituzione sostenuta dallo Stato e dagli Enti locali: un teatro quindi 
pubblico, il primo Teatro Stabile in Italia.  
                                                
121 Il Piccolo Teatro è l’identità alla quale è legata la bibliografia più nutrita. Tra i volumi ad esso dedicati, 
ricordo solo quelli più legati alla dimensione storica: Maria Grazia Gregori, Il Piccolo Teatro di Milano. 
Cinquant’anni di cultura e spettacolo, Leonardo Arte, Milano, 1997; Il Piccolo Teatro di Milano, a cura di 
Livia Cavaglieri, Bulzoni Editore, Roma, 2002 e Alberto Bentoglio, Milano, città dello spettacolo. Contributi 
critici per òa storia del Piccolo Teatro e del Teatro alla Scala, Milano, Unicopli, 2014.   
122 Tratto da Lettera programmatica per il P.T. della Città di Milano, in “Il Politecnico”, gennaio-marzo 
1947. 
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Dal 1947 la direzione è nelle mani di Giorgio Strehler e di Paolo Grassi, 
affiancati da Nina Vinchi che, imprescindibile punto di equilibrio tra i due, si 
occupa all’inizio della parte amministrativa e diviene poi Segretario Generale. 
Al Piccolo, Paolo Grassi definisce e amplia il proprio ruolo di organizzatore 
teatrale, mentre Giorgio Strehler mette in pratica un inedito approccio 
metodologico che sancisce l’affermazione del teatro di regia in Italia, con 
memorabili spettacoli quali La trilogia della villeggiatura, L’opera da tre 
soldi, El nost Milan, Coriolano, Vita di Galileo, Le baruffe chiozzotte, Il gioco 
dei potenti. 
Tale binomio si scioglie nel 1968, quando Strehler abbandona il Piccolo per 
fondare il gruppo Teatro Azione. Dal 1968 al 1972 la direzione di Paolo 
Grassi promuove inediti impegni, dal decentramento teatrale all’apertura verso 
nuovi registi (come Patrice Chéreau). Strehler, tornato nel 1972 nello storico 
teatro, assume poi la carica di direttore unico123 fino al 1997, proponendo 
spettacoli che spaziano tra le drammaturgie, tra i generi e tra le nazioni: da I 
giganti della montagna di Pirandello (ripreso per tre volte nell’arco della 
carriera del regista) allo storico Arlecchino servitore di due padroni di 
Goldoni (che ancora oggi rappresenta il Piccolo Teatro in tutto il mondo); da 
La Tempesta di Shakespeare a Il giardino dei ciliegi di Čechov; da La Grande 
Magia di De Filippo a Elvira o la passione teatrale di Jouvet; da L’isola degli 
schiavi di Marivaux al Così fan tutte di Mozart. 
Nel 1986 Strehler fonda la Scuola di Teatro del Piccolo, oggi diretta da Luca 
Ronconi, che coniuga l’attività di formazione con quella di produzione del 
Teatro stesso, favorendo il contatto diretto dei giovani allievi con il 
palcoscenico. Quattro anni dopo, con Jack Lang, dà vita all’“Unione dei Teatri 
d’Europa”, un’associazione di teatri a livello europeo, nata con il fine di 
promuovere coproduzioni e scambi culturali tra le nazioni, della quale il 
Piccolo Teatro tutt’oggi è membro. Alla scomparsa di Giorgio Strehler, il 25 
                                                
123 Nel 1972 Paolo Grassi è chiamato alla sovrintendenza del Teatro Alla Scala. 
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dicembre 1997, segue la direzione di Sergio Escobar, al fianco di Luca 
Ronconi in qualità di direttore artistico. Il loro percorso è fortemente votato 
all’incremento della dimensione internazionale e interdisciplinare dello 
stabile, alternando spettacoli di prosa e di danza, rassegne e festival di cinema, 
incontri di approfondimento culturale. La direzione di Sergio Escobar 
mantiene al centro degli obiettivi dell’offerta il pubblico che, grazie alle 
strategie del marketing (oggi una indiscutibile necessità nel campo 
dell’organizzazione teatrale), è non solo monitorato, ma coinvolto in una rete 
della quale si sente parte attiva124, attraverso iniziative parallele di diverso 
genere (incontri propedeutici agli spettacoli, presentazione di libri, conferenze, 
la Web tv, rapporti con i maggiori centri di culturali internazionali).Al Piccolo 
Luca Ronconi ha proposto classici (Eschilo, Euripide, Aristofane, Calderón de 
la Barca, Shakespeare, Goldoni) alternati a testi teatrali meno frequentati (sia 
d’esempio Professor Bernhardi di Schnitzler), o contemporanei (recentemente 
di Rafael Spregelburd La modestia e Il panico), accanto alle versioni per la 
scena di celebri romanzi (per tutti Lolita di Nabokov). Autentico esperimento 
teatrale è stato lo spettacolo Infinities tratto dai cinque scenari sull’infinito del 
matematico inglese John D. Barrow, allestito in un magazzino di scenografie 
alla periferia di Milano. Nella stagione 2013-2014 ha presentato al Piccolo 
Teatro Strehler Celestina laggiù vicino alle concerie in riva al fiume nella 
versione per la scena di Garneau e Pornografia di Gombrowicz al Piccolo 
Teatro Grassi. Una delle attitudini del Piccolo, sin dagli esordi, è l’essere 
veicolo per l’importazione di spettacoli di maestri di fama mondiale, tra i quali 
Peter Brook, Patrice Chéreau, Eimuntas Nekrosius, Robert Lepage, Lev 
Dodin, Lluís Pasqual, Ingmar Bergman, Robert Wilson, che negli anni hanno 
calcato i palcoscenici dello stabile. 
                                                
124 Per un approfondimento rimando a: Alberto Bentoglio, Milano, città dello spettacolo. Contributi critici per 
la storia del Piccolo Teatro e del Teatro alla Scala, Milano, cit., pp. 69-84. 
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L’emanazione del decreto Valore Cultura e l’entrata in vigore della legge, i 
cui effetti potrebbero avere ricadute non indifferenti sui soggetti del mondo 
dello spettacolo, è stata l’occasione per riflettere sulla funzione del Piccolo a 
livello nazionale. Una delle voci che si è espressa, al proposito, è quella di 
Franco Cordelli, che giunge a ipotizzare uno statuto speciale per lo stabile 
milanese:  
  
Tra gli Stabili sicuri di trasformarsi in Nazionali, c’era fin dall’inizio (delle 
voci) il Piccolo di Milano: fuori discussione non solo per ovvi meriti 
intrinseci, storici, ecc, ma anche per via delle caratteristiche richieste dal 
nuovo regolamento, infine reso pubblico dalla Gazzetta Ufficiale. Ma 
proprio qui e oggi si pone un inedito problema. Il Piccolo non è solo un 
teatro Stabile, è anche Teatro d’Europa. […] La domanda che si pone, cui 
non è stata data risposta, è: che ne sarà della qualifica di teatro d’Europa nel 
momento in cui il Piccolo diventerà Teatro Nazionale? […] È giusto che il 
Piccolo di Milano teatro d’Europa, sia e resti in modo sostanziale: con gli 
stessi obblighi di prima, con gli stessi rapporti internazionali ampiamente 
consolidati e tradotti in pratica. Dico di più: con uno statuto a sé, diverso 
dagli altri futuri teatri Nazionali.125  
 
 
In questo senso, non può non essere citato il pensiero a suo tempo espresso da 
Paolo Grassi e Giorgio Strehler, il cui pensiero, se da una parte anticipa i 
tempi, dall’altra conferma quanto siano i lunghi i tempi per il cambiamento in 
Italia. Come sottolinea Alberto Bentoglio, sin dagli albori del Piccolo, i suoi 
fondatori sentano la necessità di 
 
una legge organica per il Piccolo Teatro e per tutto il sistema teatrale 
italiano, che il governo non ha ancora varato […] e che dovrebbe prevedere 
lo sviluppo di un Teatro Nazionale Italiano vivo ovunque, nel centro come 
nella periferia, senza isole privilegiate ma con “un tessuto connettivo che 
leghi in un tutto liberamente armonico, pubblici istituti e private iniziative, 
secondo un allargamento quantitativo di produzione che permetta una più 
larga selezione di qualità”.126 
 
                                                
125 Franco Cordelli, Diritto alla diversità del Piccolo Teatro, in “Corriere della Sera, 17 settembre 2014.  
126 Alberto Bentoglio, Gli anni del Piccolo Teatro, 1936-1972 contenuto in Carlo Fontana, Paolo Grassi. Una 
biografia tra teatro, cultura e società, Milano, Skira editore, 2011, pag. 66. Il virgolettato è dall’autore tratto 
da: Paolo Grassi, Giorgio Strehler, Per un teatro nazionale italiano, in “Il ponte”, nn. 8-9, 1957, pp. 1300-
1303. 
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Teatro Ringhiera - Compagnia Atir 
 
Il Teatro Ringhiera, edificato in un complesso civico negli anni Settanta e 
adattato a sala teatrale negli anni Ottanta, subisce un primo restauro nel 1995 
con interventi atti alla sicurezza. Dal 2007 il Comune di Milano dà in gestione 
la sede alla Compagnia Atir, Associazione Teatrale Indipendente per la 
Ricerca, fondata nel 1996 da giovani neo-diplomati alla Scuola D’arte 
Drammatica Paolo Grassi. Direttore artistico e regista è, da allora, Serena 
Sinigaglia. L’ottenimento di una sede stabile consente di rispondere al meglio 
alle esigenze produttive, distributive e di promozione del teatro, con una 
particolare attenzione alle scuole, ai luoghi svantaggiati e alle aree di 
problematicità sociale. Gli spettacoli che ATIR mette in scena sono il frutto di 
un’indagine su autori classici con un’attenzione particolare nei confronti della 
drammaturgia contemporanea, da Edoardo Erba all’algerina Rayhana, e 
aprendo collaborazioni con artisti esterni, tra i quali Carmelo Rifici. Accanto 
al cartellone di prosa, il Ringhiera ospita laboratori per diversamente abili, 
bambini, adolescenti, anziani e attori.  
Teatro Ringhiera ATIR è una residenza teatrale lombarda dell’Associazione 
Être. 
 
Teatro San Babila 
 
Il Teatro San Babila è stato progettato dall’architetto Mario Gottardi in 
collaborazione con Luigi Danova e Belisario Duca, e nasce grazie per volontà 
del cardinale di Milano Giovanni Battista Montini, futuro Papa Paolo VI. La 
sala, estremamente moderna, consta di circa 400 posti ed è stata pensata per 
ottemperare altresì all’esigenza di proiezioni cinematografiche, conferenze, 
congressi. 
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Il Teatro San Babila è inaugurato il 25 maggio 1966 con il Don Giovanni di 
Molière, opera rappresentata dal Teatro Romeo diretto da Orazio Costa e 
interpretata da Massimo Foschi, Antonio Meschini, Rita di Lernia, Roberto 
Herlitzka. La stagione 1966/67 vede in cartellone Macbeth di Shakespeare 
diretto da Tino Buazzelli, con scenografia originale di Josef Svoboda e 
musiche di Giorgio Gaslini. Seguono le rappresentazioni de Il portiere di 
Harold Pinter, regia di Edmo  Fenoglio; I fisici di Dürenmatt, regia di Franco 
Enriquez; lunga giornata verso la notte di O’Neill con Renzo Ricci e Eva 
Magni;  La Gioconda di Gabriele D’Annunzio con la regia di Fantasio Piccoli, 
solo per citarne alcuni. Quest’ultimo, terminata l’esperienza del Carrozzone e 
del Teatro Stabile di Bolzano, dal 1968 si insediò nella sala di piazza San 
Babila proponendo opere quali La dodicesima notte di Shakespeare, 
L’inserzione di Natalia Ginzburg (regia di Luchino Visconti), La legion 
d’onore di Georges Feydeau (novità per l’Italia). 
La Compagnia del Teatro San Babila (con Diana Torrieri, Ernesto Calindri, 
Paolo Ferrari) nel 1970 compie una tournée in sud America per poi proporre, 
al proprio ritorno, Kibbutz di Indro Montanelli e Il malinteso di Albert Camus. 
Il Teatro San Babila, amministrato dalla Parrocchia di San Babila per conto 
della diocesi, è gestito da FamaFantasma S.R.L dal mese di luglio 2013. La 
direzione artistica di FamaFantasma, che attualmente ha in gestione anche il 
Teatro Civico di Tortona e il Teatro Ambra di Albenga, è di Marco Vaccari. 
Il Teatro San Babila inaugura la stagione 2013/2014 il 12 novembre 2013 con 
lo spettacolo Paolo Villaggio: vita, morte e miracoli, testo e regia di Paolo 
Villaggio. Il cartellone di questa prima stagione propone Eclisse totale di Pia 
Fontana per la regia di Franco Però con Ivana Monti e Cochi Ponzoni; Zietta 
ed io di Morris Panych per la regia di Fortunato Cerlino con Alessandro 
Benvenuti e Barbara Valmorin; Honour di Joanna Murray-Smith (regia 
Franco Però) con Paola Pitagora e Roberto Alpi; Come tu mi vuoi di Luigi 
Pirandello con Francesco Zecca regista e protagonista Lucrezia Lante della 
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Rovere; Terapia terapia, lavoro a più mani con Augusto Fornari a dirigere 
Gianni Ferreri, Daniela Morozzi e Roberto Nobile. Glauco Mauri firma poi 
l’adattamento teatrale del film di Giuseppe Tornatore Una pura formalità, in 
scena con lo stesso Mauri e Roberto Sturno; Beppe Navello propone Il 
divorzio di Vittorio Alfieri; Giorgio Albertazzi interpreta Lezioni americane di 
Italo Calvino sotto al regia di Orlando Forioso e, per chiudere, La donna di 
garbo di Goldoni con Debora Caprioglio e Antonio Salines con la regia di 
Emanuele Barresi. 
La gestione di FamaFantasma subentra a quella del direttore Gennaro 
D’Avanzo il quale, in seguito allo sentenza di sfratto diventata esecutiva il 9 
luglio 2013, ha trasferito la propria attività presso il Nuovo Teatro San Babila, 
sito all’interno del Politeatro di viale Lucania a Milano. La richiesta di lasciare 
i locali del teatro inoltrata dalla Parrocchia nei confronti del direttore del teatro 
Gennaro D’Avanzo (che ricopriva questa carica dal 2002), risale al 2008.  
 
Teatro delle Moire 
 
Teatro delle Moire è un’associazione culturale fondata nel 1997 da Alessandra 
De Santis e Attilio Nicoli Cristiani. Le produzioni sono il frutto di una ricerca 
tra i linguaggi, i codici espressivi e i generi e, pertanto, non è possibile 
circoscriverne l’attività ad un solo ambito di intervento.  Punto di forza risiede 
nella creazione di immagini e figure, con un gusto per il paradosso e per il 
surreale. Dal 2001 è inaugurato un filone che ha come oggetto i protagonisti 
dei cartoni animati, dei fumetti e successivamente delle icone pop, usati come 
spunto per l’indagine sul mondo contemporaneo. DANAE FESTIVAL, 
appuntamento di rilievo per la scena contemporanea, è da loro diretto e 
organizzato (dal 1999). Il Teatro delle Moire partecipa, nel triennio 2010 - 
2012, al progetto delle residenze Être, all’interno degli spazi di LachesiLAB; 
tra gli esiti più rilevanti, la messa in scena della Trilogia dell’Infanzia, con 
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l’apporto drammaturgico di Renato Gabrielli. Nel 2013 il lavoro di ricerca si 
interessa al genere del varietà, del quale lo spettacolo Varieté Panique è 
l’esito. 
 
Compagnia Teatrale Dionisi   
 
La Compagnia Dionisi nasce nel 2000 dall’incontro di Renata Ciaravino 
(autrice e performer) Elvio Longato (autore, video maker e musicista), Carlo 
Compare (regista), Anna Sironi (organizzatrice). Nel nome, Dionisi, si cela il 
legame con un’estetica che poggia sull’ebrezza e sulla follia. Modelli 
ispiratori sono Danio Manfredini, Pippo Delbono, Ingmar Bergman, Lindsay 
Kemp, Allen Ginsberg, tradotti in un personale linguaggio che spesso si 
riversa nella forma dell’happening e in stretta relazione con la musica. La 
compagnia e il progetto Dioniso in A8 è stato selezionato nel primo triennio 
delle residenze Être, trovando un proprio spazio presso il Teatro del Popolo di 
Gallarate. L’esperienza non è proseguita, forse anche per l’incompatibilità tra i 
toni forti delle loro produzioni con il pubblico della provincia. Nel 2011 
ideano e dirigono il Festival Mixitè, dedicato alle arti contemporanee, ospitato 
nelle diverse edizioni allo Spazio Mil, al Carroponte e al Teatro Ringhiera di 
Milano. 
 
Compagnia Marionettistica Carlo Colla & Figli - Associazione 
Grupporiani 
 
L’Associazione Grupporiani dal 1984, gestisce, tramite contratto di noleggio, 
il materiale marionettistico degli Eredi Colla - Ex Teatro Gerolamo, e produce 
tutti gli spettacoli della Compagnia Carlo Colla e Figli; dal 1994 si occupa 
direttamente della distribuzione in Italia ed all’estero degli spettacoli. Opera 
stabilmente a Milano presso l’Atelier Carlo Colla e Figli.  
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L’Associazione Grupporiani è membro dell’ATF-AGIS (Associazione dei 
Teatri di Figura), è riconosciuta dal Ministero dei Beni Culturali quale Teatro 
di Figura di Rilevanza Nazionale, dalla Regione Lombardia quale soggetto di 
Rilevanza Regionale nell’ambito dell’attività di spettacolo (Ente 
convenzionato) e dal Comune di Milano quale Teatro Convenzionato. 
Le vicende storiche della Compagnia Carlo Colla e Figli hanno origine agli 
inizi dell’Ottocento, quando i Colla, commercianti milanesi, sono costretti a 
lasciare la città e a trasformare quello che in precedenza era solo un mezzo di 
diletto per i figli, in una vera e propria attività professionale. Alla morte di 
Giuseppe Colla, avvenuta il 21 maggio 1861, i figli Antonio, Carlo e 
Giovanni, decidono di dividersi l’edificio teatrale (ovvero, in gergo 
marionettistico, il patrimonio costituito da marionette, teste di ricambio, 
costumi, scenari, copioni e materiali d’attrezzeria), dando vita a tre diverse 
formazioni.  
Nasce così la Carlo Colla e Figli, la cui attività, documentata a partire dal 22 
agosto 1863, abbandona quasi del tutto i piccoli paesi e le borgate frequentate 
fino a quel momento per lasciare posto alle grandi città e ai centri più 
importanti, con spostamenti meno frequenti e tenute più durature. 
Nel 1889 Carlo Colla è costretto a rivedere il proprio ruolo di direttore a causa 
di problemi di salute: il sedicenne figlio Carlo II, maggiore tra i maschi, si 
trova a sostituire il padre negli impegni dell’attività marionettistica, insieme ai 
fratelli Teresa, Giovanni e Michele. Sotto la sua direzione la compagnia si 
apre ad un pubblico più raffinato ed esigente, prova ne è la presentazione del 
complesso ballo Excelsior del 1895 al Teatro Regio di Parma, città che per sei 
anni consecutivi ospita gli spettacoli della compagnia con stagioni teatrali 
della durata di circa otto mesi. Proprio a Parma, nel 1906, si realizza lo 
spettacolo Pietro Micca che li avvicina all’ambiente del Teatro Gerolamo di 
Milano, nei cartelloni del quale rientrano regolarmente fino al 1911, anno in 
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cui i Colla diventano Teatro Stabile delle marionette assumendo anche la 
gestione della sala.  
La stabilità acquisita si riversa anche nella qualità delle produzioni di questo 
periodo, proponendo melodrammi, fiabe, balletti, classici della letteratura, 
riviste, farse, poemi epici e cavallereschi, dimostrando una notevole apertura 
verso tutti i generi. Le marionette della compagnia sono inoltre scelte in più 
occasioni dal cinema (si ricorda I quattro moschettieri di Nizza e Morbelli nel 
1935), dall’ambito pubblicitario e da quello musicale (nel 1932 Manuel De 
Falla chiama i Colla per animare i personaggi creati da Otto Morach per la 
prima mondiale di Retablo a Venezia). 
Nel 1952 Carlo affida la direzione della Compagnia al nipote Giuseppe, il 
quale prosegue l’attività al Teatro Gerolamo fino al 1957, anno in cui la crisi 
nell’ambito dello spettacolo dal vivo colpisce anche la compagnia 
marionettistica che, inoltre, deve anche affrontare il problema della presunta 
demolizione del Gerolamo: Carlo Colla decide pertanto di sciogliere la 
compagnia e di abbandonare tale sede. Dopo l’abbandono dei Colla il 
Gerolamo è dichiarato Monumento Nazionale ed affidato al Piccolo Teatro di 
Milano. 
Nel 1965, dopo otto anni, Eugenio Monti Colla, nipote di Michele, coadiuvato 
da alcuni dei marionettisti della famiglia, decide di recuperare il materiale 
teatrale e di riprendere l’attività. 
La Scala offre ai Colla di riprendere per due stagioni consecutive il celebre 
ballo Excelsior nella sede della Piccola Scala. 
Nel 1970 Giancarlo Menotti “duca” di Spoleto, che già nel 1957, al momento 
di abbandonare il Gerolamo, aveva offerto ai Colla di trasferirsi nella cittadina 
umbra per partecipare al nascituro Festival dei Due Mondi, invita la riunita 
Compagnia Carlo Colla e Figli a rappresentare Excelsior. La presenza dei 
marionettisti milanesi si ripeterà a Spoleto nel 1971 e dal 1990 al 2007 in ogni 
edizione del Festival con nuove e vecchie produzioni. 
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Per tutti gli anni Settanta, ormai direttore artistico Eugenio Monti Colla, la 
Carlo Colla e Figli raffina la tendenza a compiere un lavoro di ricerca 
filologica, riscrittura e recupero su quanto di più valido il materiale della 
compagnia presenta.  
Nel 1980, dopo l’incontro con il CRT di Milano, gli spettacoli della Carlo 
Colla e Figli partecipano a festival di rilevanza internazionale, tra i quali il 
Festival di Edimburgo (1982), Festival d’Automne a Parigi (1984, 1987), la 
Biennale Teatro Venezia (1985), Spoleto Festival USA a Charleston negli 
Stati Uniti (1987, 1989, 2000, 2005, 2010),  Festival di Teatro Italiano a 
Mosca (1990), Fundateneo Festival di Caracas (1991), Europa Festival a Praga 
e Budapest (1993), e partecipano a manifestazioni  di comprovato rilievo.  
Nel 1984 i giovani della Compagnia formano l’Associazione Grupporiani, 
diretta da Eugenio Monti Colla, che, tramite contratti di noleggio con i 
proprietari “Eredi Colla”, gestisce tutto il materiale marionettistico di 
tradizione della Carlo Cola e Figli. La Grupporiani ricrea al proprio interno 
tutti i laboratori artigianali (scenografia, scultura, sartoria, parruccheria, etc.) 
necessari, oggi come nell’Ottocento, per il restauro ed il mantenimento del 
materiale storico nonché per la realizzazione di tutto quanto necessario per le 
nuove produzioni. 
Il sodalizio con il CRT si interrompe nel 1994, quando l’Associazione 
Grupporiani assume in proprio anche la distribuzione degli spettacoli della 
Compagnia Carlo Colla e Figli. Oggi Eugenio Monti Colla gestisce 
direttamente in esclusiva l’attività di produzione, di distribuzione, di 
promozione della sua tradizione.  
La Compagnia Carlo Colla e Figli continua la propria attività in Italia e 
all’estero e opera stabilmente a Milano presso l’Atelier Carlo Colla e Figli che 
l’Associazione Grupporiani ha trasformato, da laboratorio, a spazio teatrale di 
duecento posti. Dalla stagione 2000/2001, inoltre, la Compagnia presenta i 
suoi spettacoli stabilmente anche nelle sale del Piccolo Teatro. Negli ultimi 
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trent’anni la Compagnia ha effettuato oltre cento torurnée in Italia e altrettante 
a livello internazionale. 
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1.5.2. Bergamo e provincia 
 
Le principali strutture che animano la produzione, l’ospitalità, la 
formazione e la promozione dell’offerta teatrale del capoluogo di provincia 
sono tre, e di proprietà del Comune di Bergamo: Il Teatro Donizetti, il Teatro 
Sociale (entrambi a gestione comunale) e il Palacreberg, affidato in gestione a 
una ditta esterna.  
 
Il Teatro Gaetano Donizetti127 è il primo teatro della città che, dalla fine del 
Settecento, si distingue per l’attività musicale e per le produzioni liriche, 
ottenendo nel 1968 il riconoscimento di Teatro di Tradizione. L’apertura alla 
prosa risale ai primi dell’Ottocento quando si registra la presenza dei maggiori 
interpreti dell’epoca (Giuseppe Salvini, Francesco Augusto Bon, Luigi 
Romagnoli, Romualdo Mascherpa, Adelaide Ristori, Gustavo Modena), per 
trovare una definizione più precisa nei primi del Novecento con le 
interpretazioni di Flavio Andò, Emma e Irma Gramatica, Edoardo Ferravilla, 
Angelo Musco, Gualtiero Tumiati, Maria Melato, Tina Di Lorenzo, Ruggero 
Ruggeri, Ermete Novelli. Dal 1958 al 1964 la struttura del teatro è oggetto di 
radicali interventi che costringono alla chiusura della sala, aperta ufficialmente 
al pubblico il 10 ottobre 1964, con la rappresentazione dell’opera donizettiana 
Lucia di Lammermoor, diretta da Gianandrea Gavazzeni, protagonista Renata 
Scotto.  
Nel 1966 il Comune assume in proprio la gestione del teatro, impegnandosi 
nella creazione di un sistema organizzativo teso all’acquisizione di un 
consenso più ampio e alla riattivazione dell’esperienza teatrale, seguendo le 
                                                
127La storia del Teatro Donizetti (in origine Teatro Riccardi) è stata ricostruita da Ermanno Comuzio in Il 
Teatro Donizetti, Lucchetti editore, Bergamo, 1990. Gli aggiornamenti sono invece consultabili al sito: 
http://www.teatrodonizetti.it/DoniEditorial/newsCategoryViewProcess.jsp?editorialID=84. Ricordo che in 
origine era il Teatro Riccardi, dal 1897 Teatro Gaetano Donizetti. 
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linee già impostate dalle diverse istituzioni teatrali delle grandi città. Accanto 
alla tradizionale stagione lirica, si riporta l’attenzione verso la prosa: assente 
dagli anni Trenta, torna ad essere un appuntamento costante con l’ospitalità 
del Piccolo Teatro di Milano, di compagnie primarie italiane, di prestigiosi 
ospiti stranieri e, seppur per un breve periodo, del Teatro delle Novità di 
Prosa128 diretto da Enzo Ferrieri.  
L’impegno teso all’ampliamento del pubblico alle fasce popolari, ai lavoratori 
e agli studenti si riflette nell’articolazione di stagioni più lunghe, nell’aumento 
degli abbonamenti e nella creazione di manifestazioni collaterali che 
coinvolgono anche il circuito delle scuole.  
Sintomo di apertura verso gli spazi della ricerca e della sperimentazione è la 
partecipazione al progetto regionale “Altri percorsi” (stagione 1980-1981). 
Ad arricchire il cartellone della stagione lirica e di balletto, il Festival 
Bergamo Jazz, una stagione di operetta e ospita il Festival Pianistico 
internazionale di Brescia e Bergamo.  
 
 
Il Teatro Sociale129 è un teatro all’italiana risalente ai primi dell’Ottocento 
che è di proprietà comunale dal 1974. Il restauro sostanziale, iniziato nel 2006 
e terminato nel 2009, ha consentito il recupero e il ritorno alla funzione 
originaria. Nella stagione 2010-2011 l’Assessorato alla cultura ha creato una 
programmazione di spettacoli orientati verso nuovi linguaggi. “Casa delle 
Arti” è il nome della rassegna teatrale che, da settembre a maggio, offre 
spettacoli e appuntamenti complementari alla programmazione degli altri 
                                                
128 Il Teatro delle Novità di Prosa affianca, dal 1953, il Teatro delle Novità musicali. Quest’ultima è 
un’iniziativa introdotta nel 1937da Bindo Missiroli (direttore del Donizetti dal 1931) volta alla presentazione 
di opere inedite al fine di far conoscere e sostenere le nuove energie musicali italiane che è portata avanti fino 
al 1973. 
129 Per un approfondimento rimando ai volumi: Walter Barbero, Il Teatro Sociale di Bergamo, Comune di 
Bergamo, 1997; Pilon Luigi, Il Teatro Sociale di Begamo. Vita e opere, a cura di Bertieri Maria Chiara, 
Silvana Editoriale, 2009 e Federico Fornoni (a cura di), Il Teatro Sociale di Bergamo. Il restauro, Silvana 
Editoriale, 2009.  
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teatri cittadini, spaziando dalla danza, al circo, al teatro per ragazzi, ai nuovi 
media.  Di recente la collaborazione con le altre realtà locali si concretizza in 
“Teatro Vivo”, progetto di promozione e diffusione della cultura teatrale 
contemporanea ideato dal TTB Teatro Tascabile di Bergamo - Accademia 
delle forme sceniche nel 1998; nella proposta di “GiocarTeatro”, in 
collaborazione con Teatro Prova, con spettacoli rivolti all’infanzia e alle 
famiglie; in “In necessità virtù”, un progetto proposto dalla Compagnia 
Brincadera dedicato principalmente alle scuole che affronta temi di fragilità 
sociale. In cartellone trova spazio anche una rassegna di circo-teatro, in 
collaborazione con la compagnia Ambaradam, e una di danza, in 
collaborazione con la Pavlova International Ballett Company, che spazia dal 
classico al moderno al contemporaneo; si segnala inoltre il Festival Danza 
Estate (nel 2015 alla ventisettesima edizione).  Lo spazio per la 
sperimentazione e l’avanguardia è affidato alla rassegna “Nuove tecnologie in 
scena”. Nel 2012 Fabio Comana, regista della Comapagnia Erbamil, propone 
un laboratorio di teatro con un gruppo di giovani (dai 16 ai 21 anni) il cui esito 
è la formazione di una compagnia stabile di giovani all’interno del progetto 
“Casa delle Arti”, affiancando al cartellone degli spettacoli in stagione anche 
un percorso di formazione per le nuove generazioni.  
 
Creberg Teatro Bergamo prende il nome dallo sponsor principale, il Credito 
Bergamasco. Inaugurato nella primavera del 2004, ha ospitato inizialmente la 
stagione di prosa organizzata dal Comune di Bergamo. La struttura del 
palatenda, che consta di oltre 1500 posti e di un palcoscenico delle stesse 
dimensione di quello del Donizetti, consente una grande flessibilità di utilizzo, 
proponendo oggi una programmazione articolata su spettacoli di grande 
richiamo (musical, cabaret, concerti). La struttura era nata per ospitare la 
programmazione del Donizetti per la durata dei lavori di restauro previsto dal 
2006 al 2008.  
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Sul territorio bergamasco sono poi attive le seguenti le strutture teatrali. 
 
Auditorium di piazza Libertà 
 
L’Auditorium è una struttura che ospita proiezioni cinematografiche, concerti 
e spettacoli teatrali. Di proprietà demaniale, è gestito da “Lab 80 film” su 
incarico del Comune di Bergamo. La cooperativa cura, dagli anni Settanta, la 
direzione artistica e propone cicli di proiezioni affiancate da retrospettive, 
rassegne tematiche e iniziative di impronta culturale.  
“Associazione Arts - Auditorium delle Arti e dello spettacolo”, si occupa della 
proposta relativa al teatro ragazzi attraverso le rassegne “I teatri dei bambini” 
e “I ragazzi fanno teatro”, risultato del lavoro condotto in sinergia con gli 
insegnanti.  
L’Auditorium è inoltre la sede operativa di “Sezione Aurea”, associazione 
culturale nata nel 2007 in forza del patrimonio artistico acquisito dalla 
preesistente cooperativa che negli anni si è prettamente dedicata al Teatro 
Ragazzi. 
 
Auditorium della Circoscrizione2 
 
L’Auditorium della Circoscrizione2 è sede dell’associazione “I Teatri della 
Seconda”, nati nel 2010 dall’unione di gruppi teatrali che operano in questa 
sede, ovvero il CUT - Centro Universitario teatrale, la compagnia Matè Teatro 
e la ONLUS “Lospaziodellanima”. Propongono spettacoli di prosa ma anche 
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Teatro San Giorgio di Bergamo: Compagnia Teatro Prova 
La sala, gestita esclusivamente dalla Compagnia Teatro Prova130, è stata 
ristrutturata completamente nel 1986 per l’adeguamento alle norme di 
sicurezza.  
La Compagnia Teatro Prova è una cooperativa attiva dal 1983 le cui 
produzioni sono principalmente rivolte al settore Teatro Ragazzi. Nell’ambito 
della formazione propone corsi di teatro per ragazzi e per adulti, laboratori 
permanenti per l’infanzia e il “Corso per attore”, scuola triennale attiva dal 
1981. 
 
Teatro Tascabile di Bergamo - Accademia delle Forme sceniche 
 
Il Teatro Tascabile di Bergamo - Accademia delle Forme Sceniche131, noto 
come T.T.B., realtà fondata nel 1973 da Renzo Vescovi che si conforma come 
cooperativa sociale nel 2011, ha sede presso l’ex monastero del Carmine e 
presso la chiesa Sant’Agata del Carmine. 
Il percorso della compagnia si inserisce sulla ricerca intorno al teatro in spazi 
aperti, al teatro-danza, alla pedagogia e alla drammaturgia d’attore, seguendo 
le vie del Teatr-Laboratorium di Jerzy Grotowski e dell’Odin Teatret di 
Eugenio Barba, configurandosi come un processo teso non soltanto alla 
produzione dello spettacolo bensì quale momento di elaborazione culturale in 
senso più ampio. 
Nel 2005, dopo la scomparsa di Renzo Vescovi, Il Teatro Tascabile inizia un 
cammino verso forme di regia collettiva, continuando la creazione di 
spettacoli al chiuso e all’aperto e prosegue la progettazione di iniziative 
culturali i collaborazione con gli enti locali, nazionali ed esteri. L’attività di 
                                                
 
131 Per un approfondimento rimando a Renzo Vescovi. Scritti dal Teatro Tascabile, a cura di Mirella Schino, 
Roma, Bulzoni, 2007 e Pier Giorgio Nosari, Nemo Propheta: per una storia del Teatro Tascabile di Bergamo, 
in “Quaderni dello Spettacolo n.79”, Comune di Bergamo-Assessorato allo spettacolo, 2005. 
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produzione del T.T.B. si incentra su cinque categorie: spettacoli di sala, 
spettacoli di strada, teatro orientale, cultura del teatro, progetti ed eventi 
speciali. 
Le prime sperimentazioni sul teatro di strada proseguono con studi e 
approfondimenti il cui esito è l’elaborazione della categoria La poésie dans 
l’espace, spettacoli la cui drammaturgia si modella sulla relazione tra l’attore e 
lo spazio scenico, aperto o non convenzionale.  
L’indagine sul teatro orientale appartiene al gruppo sin dai primi anni di 
attività e si concentra sul teatro-danza classico indiano e su un’attiva 
collaborazione con l’IXO  - Istituto Cultura Scenica Orientale. Il T.T.B. porta 
in questo senso un importante contributo per la conoscenza e per la diffusione 
delle tecniche del teatro classico orientale nonché nella formazione di gruppi 
di attori-danzatori italiani specializzati in tale disciplina.  
 
Ponteranica Auditorium Comunale: Compagnia Erbamil 
 
L’edificio è stato realizzato nel 1989 dall’amministrazione comunale 
nell’ambito della realizzazione della sede municipale e da allora la compagnia 
Erbamil in convenzione con il Comune di Ponteranica. La compagnia Erbamil 
è stata fondata nel 1986 da Fabio Comana, che dopo aver collaborato con la 
allora nascente compagnia Teatro Prova, propone ad alcuni fra i migliori 
allievi del Prova di unirsi per sperimentare un percorso sulla comicità teatrale. 
La compagnia si presenta sin dalle origini con intenti di rinnovamento, il cui 
carattere ironico compare nella scelta e nelle ragioni del proprio nome, un 
richiamo al medicinale che durante gli anni sessanta era somministrato in 
molte scuole italiane come rimedio per tutti i mali.  
Al 1988 risale il primo spettacolo professionale, Oh Yeah, ma è del 1989 la 
fondazione di una società professionale stabile e autonoma, che trova la 
propria sede presso l’auditorium di Ponteranica: il gruppo intraprende da 
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allora un percorso artistico riconosciuto sul panorama nazionale (finalisti al 
premio Scenario 1991). Dal 1995 il gruppo inaugura la collaborazione con 
altre realtà (sia d’esempio la “Coltelleria Einstein”, compagnia attiva sul 
territorio di Alesssandria) e, parallelamente, i singoli componenti di Erbamil 
inaugurano personali percorsi di ricerca. Negli anni si modifica l’assetto 
originario ma la produzione rimane incentrata sugli spettacoli comici, anche in 
sinergia con la neonata compagnia Ambaradan formata da attori cresciuti 
all’interno della scuola Erbamil.  
Nel 2008 ha inizio di un percorso più improntato verso il pubblico delle 
scuole. 
Superata la forma del gruppo chiuso, oggi la compagnia ha il profilo di 
promotore di progetti culturali in apertura e in condivisione con operatori di 
diversa provenienza. Tra questi la partecipazione alla stagione di “Circuiti 
Teatrali Lombardi” che viene ospitato presso l’Auditorium. 
 
Treviglio - Auditorium Ex Upim  
 
Il progetto riguardante la riqualificazione dell’area dell’ex Upim prevede la 
riqualificazione dell’area con spazi commerciali e con un capiente auditorium 
di circa 370 posti che presenta tecnologie d’avanguardia, a partire dal 
palcoscenico mobile che può trasformarsi in gradinata. La sala ha aperto nel 
febbraio 2014 e rientra negli spazi a gestione comunale.  
 
Auditorium Comunale di Urgnano: Laboratorio Teatro Officina 
 
Il Laboratorio Teatro Officina di Urgnano si è costituito nel 1977 a seguito 
degli incontri svolti durante l’Atelier Internazionale del Teatro di Gruppo a 
Bergamo con il Teatro Tascabile, con l'Odin Teatret di Eugenio Barba con 
alcuni rappresentanti del teatro orientale (in particolare sulla danza balinese e 
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sul teatro kathakali indiano).  
Da tali confronti inizia per il Laboratorio un lavoro sistematico sull'arte 
dell'attore e si affrontano le prime produzioni e sviluppando nel contempo 
diverse esperienze di animazione teatrale per le scuole elementari della 
provincia. Parallelamente all'attività più propriamente spettacolare, il Teatro 
Officina sviluppa in quegli anni una propria metodologia d'intervento a livello 
pedagogico-didattico per il settore specifico del teatro dei ragazzi.   
Laboratorio Teatro Officina è inoltre l'ideatore e l'organizzatore (in 
collaborazione con il Comune di Urgnano, la Provincia di Bergamo e la 
Regione Lombardia) di Segnali - Experimenta - Circuiti Teatrali Lombardi, 
derivazione del Festival del Teatro di Gruppo Segnali - Altri percorsi che, dal 
1992, è inserito nel progetto regionale Circuiti Teatrali Lombardi, 
distinguendosi come una manifestazione con l’obiettivo di allargare le 
tematiche del teatro di ricerca in luoghi normalmente poveri o privi di 
proposte teatrali. 
Il Laboratorio Teatro Officina è un’associazione culturale senza scopo di 
lucro. Per il suo funzionamento e per il raggiungimento degli scopi sociali - 
promozione e svolgimento di attività teatrali e parateatrali - l'Associazione si 
avvale della collaborazione artistica e del contributo ideativo - organizzativo 
di soggetti esterni, cui affida dei compiti specifici. 
 
Teatro alle Grazie 
 
Sebbene la sala sia gestita dalla parrocchia Santa Maria Immacolata delle 
Grazie merita di essere citata per l’insolito ruolo propulsore che, a partire dalla 
fine degli anni cinquanta, ha nella diffusione della cultura teatrale 
professionistica. Nel 1958, infatti, nel chiostro delle Grazie ha inizio un corso 
di dizione e di recitazione a cura di Marisa Fabbri e Elio Jotta, che per una 
decade (la stagione conclusiva risale al 1968-’69), allarga e intensifica le 
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proposte divenendo il punto di partenza per il rinnovamento della vita teatrale 
bergamasca, distinguendosi per un insolito legame con l’ambiente 
professionistico nonostante la sala sia parrocchiale.  
 
Pandemonium Teatro132  
 
La Società Cooperativa Sociale Pandemonium Teatro è un Teatro Stabile di 
Innovazione per l’Infanzia e la Gioventù che opera presso il Cinema Teatro 
del Borgo di Bergamo. 
La compagnia nasce nel 1988 dopo la conclusione dell'esperienza artistica del 
Teatro Viaggio di Bergamo. L'occasione della sua fondazione è stata il Ray 
Bradbury Festival, manifestazione nella quale per la prima volta in Italia sono 
state prodotte e rappresentate opere teatrali e non dell’autore americano. 
Il nucleo artistico della compagnia è ancora oggi come allora fondato su 
Albino Bignamini, Lisa Ferrari e Tiziano Manzini che, pur collaborando 
spesso insieme, hanno negli anni percorso cammini diversi e riconoscibili. 
Tiziano Manzini ha rivolto il proprio interesse principalmente alla prima 
infanzia; Lisa Ferrari ha percorso sia il rapporto tra narrazione e musica sia il 
rapporto tra contemporaneità e infanzia; Albino Bignamini ha invece 
attraversato un coerente percorso attorale. Con Pandemonium collabora 
attivamente anche Gianni Solazzo. La direzione del gruppo è affidata a Mario 
Ferrari. 
Pandemonium Teatro organizza laboratori rivolti alle scuole e al territorio e 
iniziative dedicate al rapporto tra teatro ed educazione (oltre alla rassegne 
dedicate alle scuole primarie, secondarie e superiori, Teatro da vivere insieme, 
propongono i laboratori “Teatro dello spirito” e “Teatro & Integrazione”). 
Inoltre collaborano con continuità con i comuni di Cardano al Campo in 
                                                
132 Mario Bianchi, Atlante del Teatro Ragazzi in Italia, cit.  
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provincia di Varese e in quelli di Crespi d’Adda e Verdellino in provincia di 
Bergamo. 
 
Compagnia Ambaradan  
 
La Compagnia Ambaradan propone corsi di arti circensi per bambini e per 
ragazzi in diverse sedi: Accademia Arte Bergamo, Nembro (oratorio San 
Filippo Neri), Seriate (oratorio San Giovanni Bosco), Verdello, Dalmine, 
Valbrembo. La compagnia, che si configura nella forma dell’associazione 
culturale, si propone l’intento di esplorare il comico nella commistione tra 
diverse arti dello spettacolo. Grazie all’incontro con Pierre Byland, Antonio 
Catalano, Marcello Magni, Paolo Nani, Leo Bassi, Eric de Bont, David 
Larible, Johnny Melville e Chris Lynam particolare attenzione è data al teatro 
visuale e alla clownerie quali elementi basilari del linguaggio utilizzato. 
Le produzioni sono distribuite nei circuiti del teatro comico, di strada e per 
ragazzi, sia in Italia che all’estero. Accanto all’attività didattica e a quella di 
produzione, l’associazione organizza eventi tra quali, il Festival Internazionale 
d’Arte di Strada Magie al Borgo a Costa di Mezzate (BG), la rassegna 
Internazionale di Arti Comiche Eccentrici e la rassegna di Circo Teatro a 
Bergamo.  
 
Compagnia Luna e Gnac 
 
Luna e Gnac è una compagnia che nasce nel 2008 da Michele Eynard  e 
Federica Molteni, dopo una decennale collaborazione le fila di Erbamil. Il 
teatro è inteso come strumento didattico e le produzioni affrontano temi 
sociale e ambientali, affidandosi ad un linguaggio comico spesso in 
contaminazione tra le potenzialità espressive (danza, musica dal vivo, 
immagini, proiezioni, fumetti animati). 
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La compagnia Ambaradan e la Compagnia Luna e Gnac operano all’interno 
della residenza teatrale Itinere, appartenente al circuito delle residenze Être. 
Dal 2010 al 2012, negli spazi dell’ex monastero di Valmarina a Bergamo, 
Luna e Gnac, Ambaradan e Slapsus danno il via alla Residenza Teatrale 
Itinere.   
 
Compagnia Teatrale La Pulce 
 
Valeri Peruta Enzi, cresciuto all’interno della Compagnia Erbamil, fonda nel 
2004 la compagnia Teatrale la Pulce. Ha sede nel comune di Ponte San Pietro. 
Le produzioni circuitano nelle sale dei comuni minori, spesso in ambito 
parrocchiale. Sono prettamente rivolte all’infanzia e al settore teatro ragazzi, 
con intenti sociali (prevenzione alcool, prevenzione uso sostanze stupefacenti, 
adolescenza).  
 
Compagnia Le acque  
 
La compagnia teatrale Le acque è stata fondata nel 1996 da Beatrice 
Meloncelli. Ha la sede presso Alzano Lombardo. Accanto alla produzione di 
spettacoli principalmente rivolti a famiglie e bambini, propone laboratori nelle 
scuole (dalla scuola dell’infanzia alla scuola superiore di secondo grado) e ha 
attivato a Bergamo la scuola di teatro Teatrando, rivolta a adulti, ragazzi e 
bambini. 
 
TAE - Teatranti Autonomi Erranti 
 
TAE nasce nel 1996 per volontà di un gruppo di attori e operatori teatrali che 
ha sede nel comune di Treviglio. La compagnia propone spettacoli in cui è 
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forte la contaminazione tra teatro e musica, con attenzione tanto al teatro di 
parola quanto alle tecniche del circo e del teatro di strada. Il TEA organizza la 




Ilinx è un’associazione culturale, nata nel 1999 e costituitasi come 
associazione culturale nel 2001, con sede legale a Treviglio (in provincia di 
Bergamo) e che svolge la propria attività nel milanese, a Inzago. La 
compagnia produce spettacoli di prosa, dedicando attenzione anche al teatro 
ragazzi e al teatro della diversa abilità. Propone inoltre corsi di formazione 
teatrale. Dal 2009 al 2011 partecipa alle residenza di Être, come Residenza 
Ilinxarium, il cui tratto distintivo è stato quello di aprirsi ad un territorio 
sprovvisto di offerta teatrale, con progetti articolati progressivamente nei 
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1.5.3. Brescia e provincia 
Teatro Grande133   
 
Il Teatro Grande di Brescia trae le sue origini dall’Accademia degli Erranti, 
istituzione che dal 1664 si adopera ed ottiene l’apertura del primo teatro 
pubblico della città, operativo presso la sede in via Paganora. Nel 1797 la fine 
del dominio veneto e la conseguente nascita della Repubblica Bresciana 
comportano una serie di significativi cambiamenti. Tra questi rientrano le 
decisioni del Governo Provvisorio di abolire l’Accademia degli Erranti, di 
nominare il teatro “nazionale” e di assegnare fondi pubblici all’istituzione 
teatrale. In seguito alla dipartita delle truppe francesi dalla città e alla 
conseguente entrata di quelle austro-russe, nei primi mesi del 1800 si attua 
l’intenzione di dare un assetto stabile alla ricostituita Accademia e alla 
direzione del teatro ma, l’anno successivo, con il ritorno dei francesi, si assiste 
ad un nuovo mutamento. La gestione del teatro continua ad essere sottoposta 
al controllo della Municipalità che, avvertita la necessità di ricostruire la sala, 
si sarebbe unita ai palchettisti. Fondamento giuridico e amministrativo di tutta 
la gestione successiva all’inaugurazione del nuovo teatro, avvenuta nel 1810, è 
la transazione del 1805, con la quale si costituisce la Deputazione al Teatro 
Grande, cioè l’organo collegiale formato dai rappresentanti dei palchettisti e 
della Municipalità. Nel 1830, durante il periodo austriaco, una commissione 
appositamente costituita, redige un regolamento che amplia i compiti della 
Deputazione ai campi dell’amministrazione economica, della stipulazione dei 
contratti con gli impresari e della convocazione generale dei proprietari dei 
palchi. Il 20 marzo 1870 l’assemblea dei palchettisti delibera la nomina di una 
commissione con il compito di rivedere un progetto di Statuto che è approvato 
                                                
133 Fonti: AAVV, Il Teatro grande di Brescia. Vol.I, Grafo edizioni, 1985; AAVV, Il Teatro grande di 
Brescia. Vol.II, Grafo edizioni, 1987.  
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a distanza di circa un anno e in cui, nell’articolo 1, si afferma che “La Società 
del Teatro Grande è composta dai singoli Proprietari dei palchi legittimamente 
investiti e riconosciuti dal Comune di Brescia”134. Lo Statuto è riconosciuto 
nel 1901 e poi modificato nel 1911, nel 1920 e nel 1970. 
La Società del Teatro Grande di Brescia, società semplice il cui oggetto 
sociale, che ne costituisce lo scopo principale, è l'esercizio dell'attività 
economica tesa all'amministrazione ed alla conservazione della sua proprietà, 
che è costituita dal Teatro Grande di Brescia e dalle porzioni immobiliari che 
ne sono gli accessori, compreso lo scopo mediato di promuovere pubblici 
spettacoli di elevato livello culturale.  
Dal 2010 la Società del Teatro Grande affida la gestione del teatro alla 
Fondazione Teatro Grande, costituita il 30 dicembre 2009, che ha come fine 
quello di contribuire alla formazione sociale e culturale della collettività a 
livello nazionale e internazionale attraverso la diffusione della cultura dello 
spettacolo dal vivo, delle arti musicali e teatrali in ogni loro forma. I soci della 
Fondazione si dividono tra pubblici e privati e, in base alle modalità di 
contributo, sono divisi tra Soci Fondatori Originari (tra i quali il Comune di 
Brescia e Regione Lombardia), Soci Fondatori, Soci Sostenitori Aderenti. La 
Fondazione del Teatro Grande di Brescia gestisce il Teatro Grande di Brescia, 
riconosciuto quale Teatro di Tradizione, di proprietà della Società del Teatro 
Grande. Sul fronte strettamente artistico gli spettacoli proposti 
dall’Accademia, nel corso del Seicento e per tutto il Settecento, sono 
prettamente legati alle attività di evasione della nobiltà cittadina (esercizi 
equestri e d’armi ma anche incontri letterari e matematici). Nel tardo periodo 
barocco si impone con grande successo il melodramma, richiamando 
l’interesse anche dal parte della borghesia e delle masse popolari. A partire da 
questo periodo la suddivisione degli spettacoli durante il corso dell’anno 
avviene in due stagioni, quella di Carnevale (tra dicembre e febbraio) e quella 
                                                
134 Tratto da AAVV, Il Teatro grande di Brescia. Vol.II, cit. , pag. 204. 
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della Fiera (tra agosto e settembre); la stagione di Primavera è introdotta a 
partire dal 1912.  
Il 26 dicembre 1810 per l’inaugurazione del nuovo teatro, da allora 
denominato “Grande”, è messo in scena Il sagrifizio di Ifigenia di Simon 
Mayr. 
Da fine Ottocento il Teatro Grande ospita le opere liriche della tradizione 
italiana, con eventi memorabili quali La Bohème del 1896 diretta dal Maestro 
Arturo Toscanini e quella del 1963 con Virginia Zeani e un Luciano Pavarotti 
agli esordi, e l’Aida del 1950 con Maria Callas. 
Nel 1931 il Grande di Brescia rientra tra i teatri lirici selezionati dal Ministero 
delle Corporazioni - Corporazione dello Spettacolo quali beneficiari di 
sovvenzioni statali.  
Tra gli spettacoli proposti accanto alle stagioni operistiche compaiono la 
danza, la prosa e l’operetta e, dalla seconda metà del Novecento, concerti di 
musica classica, jazz e leggera; è inoltre sede del Festival Pianistico 
Internazionale di Bergamo e Brescia (nato nel 1964).  
Dalla seconda metà degli anni Cinquanta i palchettisti intensificano la propria 
attività, sebbene nel 1970 si decreta la funzione deliberativa paritaria di 
Comune e palchettisti.  
Con l’avvento della Fondazione del Teatro Grande di Brescia la 
programmazione è stata ampliata ai vari generi dello spettacolo dal vivo, con 
una inedita attenzione al pubblico più giovane. In questo senso va letta la 
presenza in cartellone di attività che vanno oltre l’opera e il balletto e che 
interessano la danza, i concerti, le iniziative rivolte all’infanzia e al teatro di 
prosa. Un particolare segno di apertura è dimostrato dall’offerta di spettacoli 
quali Amleto di Eimuntas Nekrosius (2012), Un flauto magico di Peter Brook, 
de Il Piccolo Principe in concerto (una lettura di Sonia Bergamasco, Fabrizio 
Gifuni e Rodolfo Rossi) e Deproducers -Planetario, connubio tra musica e 
scienza. A caratterizzare la proposta del Grande sono inoltre le iniziative 
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culturali quali, ad esempio, le “Conversazioni sulla musica”, “Pazzi per 
l’opera”, “Festa dell’opera”.  
Fisicamente oggi il complesso teatrale è costituito da un corpo più antico, 
settecentesco, ospitante l’ingresso principale e il Ridotto, e dalla più recente 
sala progettata da Luigi Canonica e inaugurata nel 1810, sebbene l’assetto 
definitivo è concluso negli anni Trenta del Novecento. In particolare la sede 
originaria è affidata dagli Erranti agli architetti Avanzo; poi, nel 1735, il 
rifacimento è affidato all’architetto Manfredi (che collabora con Antonio 
Righini e Antonio Cugini); il Ridotto, realizzato tra il 1760 e il 1769 è opera di 
Antonio Marchetti; del 1780 è il porticato su corso Zanardelli. La sala del 
Canonica presenta una pianta a ferro di cavallo con cinque ordini di palchi (i 
due superiori saranno nel 1904 trasformati in galleria e loggione). Nel 1912 il 
teatro è riconosciuto Monumento Nazionale.  
 
CTB  - Centro Teatrale Bresciano, Teatro Stabile di Brescia135 
 
L’Associazione Centro Teatrale Bresciano (d’ora in avanti CTB) nasce nel 
1974 per iniziativa del Comune e della Provincia di Brescia, cui si sarebbe 
affiancata nel 1991 Regione Lombardia, come proseguimento dell’attività 
della Compagnia della Loggetta, un gruppo teatrale che operava sul territorio 
sin dal 1960, a sua volta esito dall’unione di sette attori che facevano parte 
della cooperativa “Piccolo Teatro Città di Brescia”. Tra questi giovani spicca 
da subito la personalità di Mina Mezzadri, direttore artistico della Compagnia 
della Loggetta la cui presidenza è di Renato Borsoni. È Borsoni ad annunciare 
nel 1973 l’avvio del processo di trasformazione della Loggetta in ente 
                                                
135 Le fonti relative alla storia meno recente sono: Cristoforetti Gigi (a cura di), con due saggi di Gianfranco 
Capitta e di Ugo Ronfani, Le stagioni del teatro. Il laboratorio bresciano dalla Loggetta al CTB, 1995, Grafo 
edizioni, Brescia; Valentina Garavaglia (a cura di), Il Centro Teatrale Bresciano, collana I quaderni di 
Gargnano, Roma, Bulzoni, 2006.  
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pubblico, presentando la possibilità di dar vita ad un consorzio di enti 
capeggiato da Comune e Amministrazione Provinciale.  
Enti fondatori del CTB sono Comune di Brescia, Provincia di Brescia e 
Regione Lombardia. 
Negli anni settanta il CTB produce i primi spettacoli del regista Massimo 
Castri il quale, fino alla fine del decennio successivo, rimane il principale 
regista della struttura, grazie anche al sostegno del direttore artistico Borsoni. I 
costruttori di imperi  di Boris Vian è il primo spettacolo (messo in scena nel 
1972 al Teatro Santa Chiara) che porta alla regia la firma di Castri. 
L’affermazione del CTB a livello nazionale coincide con alcuni memorabili 
regie dello stesso Massimo Castri: La tempesta di Shakespeare nel 1974, Un 
uomo è un uomo e L’accordo. Il Consenziente di Bertolt Brecht, nel 1975, La 
vita che ti diedi di Luigi Pirandello nel 1978.  
Gli anni Ottanta segnano l’inizio di nuove collaborazioni con l’apertura a 
giovani professionisti come Nanni Garella e Cesare Lievi, fondatore con il 
fratello Daniele del Teatro dell’Acqua di Gargnano. Nel 1989 viene nominato 
direttore artistico Sandro Sequi, che rimane fino al 1996, proponendosi come 
promotore e creatore di una linea da lui stessa definita di “teatro d’arte”, 
cercando una continuità con il passato ma anche promuovendo una 
programmazione dedicata alla drammaturgia russa, francese, inglese. 
La stagione 1996/1997 segna il ritorno al Teatro Stabile di Brescia di Cesare 
Lievi che ricopre la carica di direttore artistico fino al giugno 2010. La 
direzione di Lievi si concentra da una parte sulla valorizzazione della 
drammaturgia italiana ed europea, e dall’altra mira all’abolizione delle 
convenzionali barriere tra teatro di tradizione e teatro sperimentale. Tra gli 
spettacoli da lui diretti si ricordano Alla meta di Thomas Bernhard (Premio 
Ubu 1999 a Franca Nuti come migliore attrice protagonista) e Il nuovo 
inquilino di Eugène Ionesco, primo allestimento sul palcoscenico del 
rinnovato Teatro Sociale (febbraio 2000), Spettri di Ibsen (2001), Il principe 
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costante di Calderón de la Barca (2001), The country di Martin Crimp (2001), 
La casa di Bernarda Alba di Federico Garcia Lorca (2005), L’una e l’altra di 
Botho Strauss (Premio della Critica teatrale 2008 come miglior spettacolo 
dell’anno). Una menzione a parte merita la trilogia da lui composta formata  
da Fotografia di una stanza (2005), Il mio amico Baggio (2006) e La Badante, 
Premio Ubu 2008 come migliore novità italiana e vincitore de “Il Pegaso 
d’oro”, premio internazionale dedicato a Ennio Flaiano per la regia. A Lievi, 
nel 2009, è stato assegnato il Premio UNESCO alla Cultura. Dal 2 luglio 2010 
la direzione del CTB Teatro Stabile di Brescia è affidata a Angelo Pastore, già 
consulente del CTB dal 2000 e in precedenza collaboratore del Teatro Stabile 
di Torino, del Teatro Franco Parenti di Milano e del Teatro Quirino di Roma. 
Consulente artistico dalla stagione 2010/2011, è Franco Branciaroli, attore e 
regista di lungo corso. 
Nel dicembre 2014 Angelo Pastore è direttore del Teatro Stabile di Genova e 
al CTB il nuovo incarico non è stato ancora affidato.  
 
Compagnia Teatro Telaio 
Teatro Telaio è una cooperativa sociale onlus attiva dal 1979 anche sul 
panorama nazionale. Le attività svolte sono rivolte principalmente a giovani e 
all’ambito scolastico e investono il settore culturale ad ampio spettro. Tra le 
iniziative proposte organizza festival e rassegne di teatro. “Storie storie storie” 
è un progetto giunto oggi alla diciottesima edizione, con vocazione 
intercomunale, che porta gli spettacoli tra le classi delle scuole. In 
collaborazione con Associazione Teatro Laboratorio è organizzata l’iniziativa  
“Teatroscuola” che coinvolge le scuole medie superiori e inferiori del 
territorio. Festival di teatro ragazzi e giovani è “Il canto delle cicale” che si 
svolge nel periodo estivo e che coinvolge più amministrazioni comunali.  
Dal 1997 al 2007 ha gestito una sala teatrale di circa 90 posti (chiamata 
appunto sala Teatro Telaio). 
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Auditorium di Breno -  Centro Culturale Teatro Camuno (CCTC) 
 
Il CCTC è un’associazione riconosciuta da Regione Lombardia come ente di 
Rilevanza Regionale. L’attività del CCTC è di produzione di spettacoli per 
adulti e ragazzi, di ricerca storica sulle tradizioni e sul folklore del territorio; 
organizza rassegne teatrali e laboratori rivolte a giovani e adulti. La 
collaborazione con altre realtà è sia a livello nazionale che internazionale.  
 
Teatro San Giovanni Bosco di Edolo 
Il Teatro San Giovanni Bosco di Edolo propone, da dieci anni, la rassegna 
teatrale EdoloTeatro, promossa dall’amministrazione comunale, con la 
collaborazione della Parrocchia di Santa Maria Nascente e il contributo di 
Fondazione Cariplo. EdoloTeatro è inserito nel progetto Circuiti Lombardi e, 
in particolare, in Teatri Bresciani in Rete, ovvero un protocollo di intesa tra i 
Comuni di Lumezzane, Desenzano, Edolo e Manerbio. 
 
Teatro del Vittoriale di Gardone Riviera 
L’anfiteatro del Vittoriale è stato realizzato su progetto dell’architetto Gian 
Carlo Maroni e per volontà di Gabriele D’Annunzio. I lavori, iniziati tra il 
1934 è il 1935, si interrompono a causa di difficoltà economiche, aggravate 
dall’inizio della guerra e dalla morte del poeta. Nel 1952 la Fondazione del 
Vittoriale riprende i lavori per essere inaugurato l’8 giugno 1953 con un 
concerto dell’Orchestra del Teatro Alla Scala diretta da Carlo Maria Giulini. 
Dal 2011 è sede del Festival Tener-a-mente che si svolge durante il periodo 
estivo che presenti in cartellone spettacoli di musica, danza e teatro con artisti 
di fama nazionale e internazionale.  
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Teatro Odeon di Lumezzane  
Il Teatro Odeon è un teatro comunale che ospita una stagione di prosa. In 
cartellone spettacoli prodotti da realtà consolidate del panorama nazionale. 
Rientra tra i teatri del progetto Teatri Bresciani in Rete.  
 
Teatro Politeama e Piccolo Teatro di Manerbio 
Il Teatro Politeama di Manerbio è un teatro parrocchiale a gestione comunale 
che ospita una stagione di prosa, giunta alla diciannovesima edizione. Ex 
cinema, propone spettacoli di prosa di compagnie professionistiche. 
Il Piccolo Teatro di Manerbio è inserito nel complesso comunale. 
Completamente restaurato nel 2002, nel 2011 è stato intitolato a Memo 
Bortolozzi, poeta manerbiese autore di poesie dialettali.  Rientra nel progetto 
Teatri in Rete.  
 
Teatro Sociale di Palazzolo sull’Oglio 
Il Teatro Sociale è stato inaugurato il 15 ottobre 1870 ed è in attività fino al 
1957, quando è chiuso a causa della sospensione dell’agibilità per motivi di 
sicurezza. Completamente ristrutturato, è inaugurato nel 1997 ma ottiene 
l’agibilità finale solo nel 2002. Da allora si sono susseguite diverse attività. La 
gestione più recente ha aperto la stagione nell’ottobre 2014 ed è affidata alla 
Compagnia Filodirame per due anni. In cartellone, con cadenza mensile, teatro 
per adulti e laboratori.  
 
Teatro Inverso - Residenza Idra (Indipendent Drama) 
 
Idra è una residenza di produzione teatrale, nata nel 2008 dalla partecipazione 
dell’associazione culturale Teatro Inverso al progetto Être. L’attenzione è 
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rivolta alla promozione e all’incentivazione della nuova drammaturgia. 
L’attività di produzione è sia in campo teatrale sia nella danza sia nelle 
performance. Organizza il festival Wonderland, dove trovano spazio la 
pluridimensionalità dei linguaggi, le nuove creatività e il radicamento delle 
attività culturali. Ogni anno IDRA indice il Premio per le Arti Lidia Petroni 
rivolto alle compagnie lombarde emergenti, un bando di residenza per autori 
italiani e uno per le compagnie nazionali.  
Teatro Inverso è una compagnia attiva dai primi anni del 2000, fondata da 
Davide D’Antonio, Gianbattista Schieppati, Lidia Petroni) che ha seguito un 
percorso di ricerca tra i vari generi al fine di creare una drammaturgia  che si 
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Compagnia Il Nodo Teatro 
 
Nel 1996 nasce l’associazione culturale Il Nodo, per volontà di alcuni 
operatori del settore teatrale e alcuni studenti del laboratorio teatrale “La 
scuola dell’attore”, organizzato dal Teatro Sociale di Montichiari e diretto da 
Pietro Arrigoni. Da allora la Compagnia Il Nodo Teatro produce e distribuisce 
spettacoli teatrali rivolti al pubblico adulto, oltre a rivolgersi al settore del 
teatro ragazzi. Opera in sinergia con gli enti pubblici e cura la stagione di 
alcuni teatri comunali (a Vobarno, Calcinato, Gottolengo, Bedizzole e 




Scena sintetica è un’associazione fondata nel 1986 a Brescia. Le produzioni 
sono incentrate sulla ricerca intorno ad una drammaturgia che da una parte 
rappresenti i rapporti tra gli individui e gli oggetti e, dall’altra fornisca al 
pubblico la possibilità di vedere ciò che è culturalmente contemporaneo. Tra 
gli scopi fissati nello statuto: organizzazione e realizzazione di spettacoli, 
laboratori teatrali, conferenze, pubblicazioni. Punto di riferimento intellettuale 
per l’associazione è Emo Marconi, noto storico del teatro e drammaturgo, 
fondatore del CUT, che lavorò a stretto contatto con Mario Apollonio egli agli 
Cinquanta. A Emo Marconi è intitola la “Scuola biennale dell’attore”, attiva 
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Compagnia Teatro Laboratorio  
La compagnia Teatro Laboratorio è un’associazione che si è costituita nel 
2012 come prosecuzione della cooperativa GGIP, Gruppo Giovani di 
Iniziativa Popolare, fondata nel 1974. Accanto al filone espressivo della 
gestualità mimica trova spazio la ricerca nell’ambito del teatro di figura, 
burattini, marionette e ombre. Nel 1979 la cooperativa crea il Centro per la 
ricerca e la documentazione sul teatro d’animazione con la finalità di 
conservare e valorizzare forme tradizionali di spettacolo. Parallelamente è 
attiva nel settore del teatro ragazzi, collaborando con i comuni e le realtà sia 
del territorio che nazionali. Attualmente ha sede presso il Piccolo Teatro 
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1.5.4. Como e provincia 
 
Teatro Sociale di Como136 
 
Il Teatro Sociale concentra prevalentemente la propria attività attorno alla 
stagione lirica, sebbene negli anni abbia ospitato diverse rappresentazioni di 
prosa. Inaugurato nel 1813 e a partire dalla fine degli anni Trenta 
dell’Ottocento il teatro di prosa rientra episodicamente in cartellone. Tra i 
nomi vale la pena citare Gustavo Modena e Luigi Bellotti Bon, che 
propongono un professionismo inedito per il pubblico del Sociale. Piazza 
conosciuta dalle compagnie di giro della penisola, a partire dai primi anni del 
Novecento, gli appuntamenti sono con i nomi più noti del tempo: dalla 
Compagnia Suvini-Zerboni alla Talli-Grammatica-Calabresi a  quella di 
Ermete Novelli. Dal 1933 al 1963 sono ospitati i grandi attori del tempo, tra i 
quali Ruggero Ruggeri, Gandusio, Ricci, Benassi, Eva Merlini, Evi 
Maltagliati, Sarah  Ferrati, Laura Adani, Ernesto Calindri, Anna Proclemer, 
Paolo Stoppa, Lilla Brignone.  
Dal gennaio 2002 la gestione degli spettacoli e l’intera attività teatrale passa a 
As.Li.Co, Associazione Lirico Concertistica di Milano. La Società dei 
Palchettisti conserva la proprietà dell’immobile e As.Li.Co rileva a ragione 
sociale, mutando il nome in Teatro Sociale di Como - As.Li.Co. Al Teatro 
Sociale, il cartellone propone l’opera, la lirica la danza e la prosa, offrendo 
anche percorsi di formazione alla danza e alla musica. As.Li.Co. fa parte del 
Circuito Lirico Lombardo. 
Il Teatro Sociale sorge nel centro storico di Como per volontà della Società 
del Teatro. Edificato sulle rovine del Castello della Torre Rotonda, è stato 
                                                
136 Per un approfondimento rimando a: Carolina Corduri Zerboni (a cura di), Teatro sociale di Como - 
Duecento anni di storia 1813-2013, 2013, scaricabile sul sito ufficiale del teatro.  
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progettato dall’architetto Giuseppe  Cusi e da Luigi Canonica; ha una pianta a 
ferro di cavallo e oggi si presenta con tre ordini di palchi e due gallerie. Nel 
corso dell’Ottocento è oggetto di frequenti lavori (tra i più significati ricordo 
quelli di ampliamento per ottenere il loggione e quelli per l’introduzione del 
gas e della luce elettrica). In origine il sipario del Sociale è quello disegnato da 
Alessandro Sanquirico, raffigurante la morte del comasco Plinio il Vecchio a 
Pompei durante l’eruzione del Vesuvio, restaurato nel 2009. Nel 1943, a 
seguito dei bombardamenti su Milano, il Sociale ospita la programmazione del 
Teatro Alla Scala. Dal 1984 al 1988 il teatro è chiuso per poter condurre 
sostanziali lavori che rendano la struttura idonea all’ottenimento dell’agibilità. 
Gli interventi più recenti sono del 2005 e hanno interessato gli stucchi, la 
volta, il palcoscenico e le poltrone della platea; nel 2013 è stata 
completamente abbattuta la torre scenica risalente agli anni ’30 così da 
recuperare l’originale facciata posteriore del teatro e, nello stesso anno, l’arena 
del Teatro Sociale, utilizzata fino agli anni Sessanta per spettacoli all’aperto e 
poi adibita a parcheggio, è stata restituita alla sua originale funzione.  
Dal 1927 il Sociale è adibito a sala cinematografica e, fino al 1992, le 
proiezioni sono proposte costantemente; oggi il cinema continua ad essere 
ospitato in rassegne tematiche.  
 
Il Giardino di Tavà - Teatro dei Burattini di Como 
 
Il Giardino di Tavà è la sede della Compagnia Teatro dei Burattini di Como, 
fondata nel 1982 da Dario Tognocchi e Paola Rovelli. I burattini sono eseguiti 
con tecniche artigianali, scolpiti nel legno, colorati e vestiti con costumi 
confezionati a mano. Le trame degli spettacoli sono tratti dal repertorio 
popolare, riadattato per la scena. Protagonista è la maschera di Tavà, tipica del 
comasco, dal carattere ironico e scanzonato. La compagnia opera in stretta 
sinergia con le scuole materne ed elementari del territorio lombardo 
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proponendo laboratori teatrali per bambini/ragazzi e corsi per insegnanti. 
Durante il periodo estivo organizzano il festival “Alla corte di Tavà”, dedicato 
alle marionette e ai burattini, che ospita artisti di fama internazionale.  
Il Giardino di Tavà è un piccolo teatro che sorge all’interno di quella che fu 
una fabbrica artigianale di maschere di proprietà della famiglia Rovelli. 
 
Teatro Sociale di Canzo 
 
La fondazione del Teatro Sociale di Canzo risale al 1828, per iniziativa di 
alcuni privati cittadini e di facoltose famiglie milanesi che soggiornavano a 
Canzo durante il periodo estivo. La struttura è progettata dall’architetto 
milanese Gaetano Besia, ha una pianta a ferro di cavallo e la volta di copertura 
della platea è dipinta dal Tessa; il sipario è realizzato da Alessandro 
Sanquirico. Pensato per il melodramma e la lirica, nel corso del 
diciannovesimo secolo sono rappresentati spettacoli di prosa, talvolta messi in 
scena dai soci stessi. Dalla fine dell’ottocento però inizia un progressivo 
degrado e abbandono della sala che arriva ad essere prima sede di scuole serali 
e, negli anni Trenta, è adibito a cinematografo. Negli anni Ottanta il teatro è 
definitivamente chiuso dall’amministrazione comunale che ne decide il 
restauro totale con il mantenimento delle caratteristiche architettoniche 
originali. Dal 1991 il Comune di Canzo propone una stagione di spettacoli 
teatrali e concerti organizzati anche in collaborazione con enti privati. Dal 
2008 le stagioni teatrali sono organizzate dall’associazione NonSoloTurismo. 
Il cartellone ospita, con cadenza mensile, spettacoli delle realtà milanesi 
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Teatro Città Murata di Como 
 
La compagnia Teatro Città Murata è stata fondata nel 1977 da Mario Bianchi. 
Dopo le prime esperienze rivolte alla ricerca di un linguaggio da condividere 
con i più giovani, nel 1985 la struttura della cooperativa sancisce un impegno 
più professionalizzante che si riversa anche nella stesura di testi 
drammaturgici creati in stretta sinergia con gli interpeti. Tenendo sempre 
come interlocutori i più giovani, nel tempo la concentrazione è verso quei temi 
e quei linguaggi più propri del teatro ragazzi. Del 1995 è il Premio IDI per la 
regia allo spettacolo Prima che il gallo canti. Le future collaborazioni con 
Marco Baliani, Bruno Stori e Luciano Nattino portano una maturazione 
professionale dei membri della compagnia, che affronta anche temi più 
delicati legati al disagio sociale, in narrazioni che possono anche prescindere 
dal contesto più stretto del teatro ragazzi. La cooperativa chiude nel 2004 ma 
l’attività va avanti nella forma dell’impresa individuale. Iniziano le 
collaborazioni con soggetti esterni, quali i registi Stefano Andreoli e, nel 2009, 
Roberto Abbiati. Parallelamente è stato avviato un progetto didattico - 
dedicato ai ragazzi - concentrato sulla riscoperta del luogo teatrale e, in 
seguito, un percorso che ha coinvolto tutte altre compagnie teatrali comasche. 
Negli anni, la compagni ha creato un centro di produzione e di distribuzione 
nell’ambito del teatro di ricerca e del teatro ragazzi, incentivato dalla 
esperienza del direttore artistico Mario Bianchi. Finaliste al Premio Stregatto 
sono state Il gioco al massacro nel 1998 e La guerra dei bottoni nel 2002; lo 
spettacolo Giuggiole ha ottenuto tre menzioni nell’edizione 2004. Teatro Città 
Murata di Como è inoltre promotore del Premio Scenario. Oggi ha sede a 
Mariano Comense.  
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1.5.5. Cremona e provincia 
 
Teatro Amilcare Ponchielli  
 
Il Teatro Amilcare Ponchielli è un Teatro di Tradizione, luogo storicamente 
dedicato alla lirica e a concerti, che di recente ospita in stagione spettacoli di 
prosa e vicini ad una fascia più ampia di pubblico.  
La storia del Ponchielli è tra le più antiche delle regione. L’attuale edificio 
nasce, infatti, nel 1794 quando un gruppo di nobili decide di dotare la città di 
un teatro pubblico in sostituzione dei precedenti teatri aristocratici. Il progetto 
è affidato all’architetto cremonese Giovanni Battista Zaist e prende il nome di 
Teatro Nazari, in onore del marchese che ne aveva voluto l’edificazione.  
Dopo la morte del Nazari, il teatro è acquistato da un gruppo di nobili e patrizi 
che si dividono la proprietà dei palchi e che mutarono il nome in Teatro della 
Società (1785). Nel 1806 l’edificio è distrutto da un incendio, ma la 
ricostruzione fu prontamente affidata Luigi Canonica che predispone una sala 
a ferro di cavallo con quattro ordini di palchi e una galleria. Rinominato 
Teatro Concordia, alcuni anni dopo, nel 1824, un secondo incendio attacca 
una parte della struttura che è ricostruita su progetto di Faustino Rodi e Luigi 
Voghera: è predisposto un allargamento ulteriore del palcoscenico e si 
definisce l’attuale forma del teatro. In seguito alla scomparsa del musicista 
Amilcare Ponchielli, uno tra i più celebri artisti di Cremona, il teatro prende il 
nome di Teatro Amilcare Ponchielli (dal 1906). Nel 1986 la proprietà è 
passata al Comune di Cremona che, dal 1989, avvia radicali lavori di restauro 
e di adeguamento tecnologico. Nel 2003 nasce la Fondazione Amilcare 
Ponchielli Cremona che ha, tra i propri fondatori, il Comune e la Provincia di 
Cremona. Sovrintendente della Fondazione, da allora, è Vittoria Cauzzi. 
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L’attività è strutturata per stagioni: lirica, concertistica, prosa e famiglie. 
Spazio maggiore è dedicato alla musica lirica e operistica ma la stagione di 
prosa propone spettacoli di registi di fama nazionale e produzioni dei maggiori 
stabili italiani.  
 
Teatro Comunale Vincenzo Bellini di Casalbuttano 
 
Il Teatro Vincenzo Bellini è stato edificato per volere dell’amministrazione 
comunale e inaugurato nel 1870. Spazio polifunzionale, ha ospitato negli anni 
sia prosa che lirica, senza riconoscersi in uno specifico settore. Da 1951 
subisce sostanziali modifiche strutturali ed è adibito a sala cinematografica, 
attività protratta fino al 1980. Solo undici anni dopo e in seguito a una radicale 
ristrutturazione, il teatro è riaperto. La direzione artistica, oggi affidata a 
Beppe Arena, negli ultimi anni si è resa più organica e più continuativa, grazie 
anche alla collaborazione del sistema dei Circuiti Teatrali Lombardi.  
 
Teatro Comunale di Casalmaggiore 
 
Il Teatro di Casalmaggiore risale al 1781, anno in cui si pone la richiesta 
ufficiale per la costituzione di un nuovo teatro in sostituzione di quello 
realizzato nel 1737 in una sala del Palazzo della Comunità. La costituzione del 
Teatro Comunale è promossa da una società di dodici facoltosi cittadini 
casalesi. L’edificio è progettato dal casalasco Andrea Mones e sviluppa una 
pianta a ferro di cavallo con tre ordini di palchi e loggione. In un  secondo 
momento è aggiunta alla struttura originaria la “fastassa”, in altre parole un 
ampio salone con piccola balconata destinato alle feste da ballo popolari, oggi 
spazio espositivo. Il teatro è inaugurato nel 1873, vive la stagione dei fasti del 
melodramma per poi entrare in un periodo di decadenza a metà Novecento che 
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lo porta alla chiusura. Nel 1989, dopo un lungo restauro, il teatro è stato 
riaperto e ospita spettacoli di prosa, danza, musica e clownerie. 
 
Teatro San Domenico di Crema 
 
Il Teatro San Domenico sorge all’interno di una ex chiesa la cui struttura 
originaria risale al Quattrocento. Nel corso dei secoli fu adibita a usi diversi e 
fu soggetta a numerosi cambi di proprietà. Solo nel 1994 l’edificio, di 
proprietà comunale, è stato oggetto di restauro e, nel 1999, p stato inaugurato 
l’attuale teatro. Le attività ospitate sono di prosa, danza, musica.  
 
Teatro Sociale di Soresina 
 
Il Teatro Sociale di Soresina ospita prevalentemente una stagione concertistica 
ma dedica uno spazio alla prosa e al settore teatro ragazzi.  
È un teatro storico la cui edificazione, voluta da un gruppo di benestanti della 
città, risale al 1839. L’impostazione architettonica di Carlo Visioli ricalca 
esempi coevi di teatri dell’area lombarda, in particolare il Teatro Concordia 
(l’attuale teatro Ponchielli) di Luigi Canonica. Il teatro è inaugurato la sera del 
7 ottobre 1840 con la Lucia di Lammermoor, libretto di Salvatore Cammarano 
e musiche di Gaetano Donizetti.  
Acquisito dal Comune nel 1977, il Teatro Sociale riprende l’attività nel 1991.  
 
Teatro Auditorium Galileo Galilei di Romanengo - Compagnia Piccolo 
Parallelo Cecchi - Zappalaglio 
 
L’auditorium Galileo Galili è di proprietà comunale e, dal 1988, la 
programmazione è curata da Gian Marco Zappalaglio, della Comapagnia 
Piccolo Parallelo Cecchi-Zappalaglio. Piccolo Parallelo è stata fondata a 
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Bologna nel 1981 da Enzo Cecchi, drammaturgo, regista e attore, e da Gian 
Marco Zappalaglio, attore e direttore artistico. Dal 1999 la sede è a 
Romanengo, dove si distingue come unico gruppo teatrale professionista della 
provincia. La Cecchi-Zappalaglio produce e distribuisce i propri spettacoli sia 
in Italia che all’estero e organizza manifestazioni culturali ad ampio respiro.  
In particolare la gestione dell’auditorium ha dimostrato un interesse per un 
teatro attento alla nuova drammaturgia e ai giovani artisti, ospitando  - tra gli 
altri - spettacoli di Moni Ovadia, Marco Paolini, Leo De Berardinis, Marisa 
Fabbri, Laura Curino, Marco Baliani, Ascanio Celestini, Teatro Settimo, 
Kripton, I Magazzini, Marcido Marcidoris, Pontedera Teatro, slegandosi dalle 
proposte dei circuiti strettamente commerciali.  
Tra gli spettacoli scritti e messi in scena dalla compagnia Martèn delle onde, Il 
mio Mishima, Il giardino delle arance e degli angeli che piangono e 
Caravaggio…i furori sono stati segnalati in vari festival nazionali.  
Nel 2001 danno avvio alla manifestazione Odissea - Festival della Valle 
dell’Oglio; nel 2009 alla stagione itinerante “Teatri in Pianura” e, l’anno 
successivo, al Festival Masi In..Visibili, dedicato al ripercorrere la memoria 
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1.5.6. Lecco e provincia 
 
Teatro Comunale della Società di Lecco 
 
Il Teatro della Società è un teatro storico la cui edificazione è conseguente alla 
volontà di alcuni cittadini appartenenti alla nobiltà e all’alta borghesia che si 
costituiscono in società. Il progetto è affidato a Giuseppe Bovara e l’attività è 
inaugurata il 23 ottobre 1844 con Anna Bolena di Donizetti. L’edificio è 
ampliato e subisce interventi di restauro, tra i quali l’aggiunta dell’ala sinistra. 
Chiuso nel 1951 per problemi di sicurezza, nel 1969 è riaperto ma è chiuso 
nuovamente nel 1986 e riaperto nel 1995. Dal 1986 il teatro è gestito 
direttamente dal comune.  
L’offerta è suddivisa tra ospitalità di prosa, concerti e spettacoli per le 




ScarlattineTeatro è una compagnia che nasce nel 1998 di attori formatisi 
presso Pontedera Teatro. I primi anni di attività sono principalmente a Milano 
e a Torino e, nel 2000, cade la prima esperienza nel devastato Kosovo, 
un’esperienza che definisce la linea del gruppo. Dal 2004 sede stabile è 
Campsirago che, dal gennaio 2008, diviene una residenza artistica. Dopo un 
primo triennio con il sostegno del progetto Être (2008 - 2010), la residenza si 
promuove con la denominazione Cantiere Campsirago. Inizialmente, l’attività 
di produzione interessa prevalentemente l’ambito del teatro ragazzi. 
L’apertura di Campsirago Residenza allarga gli orizzonti, con incontri di 
artisti e ospiti italiani e internazionali, in un proficuo dialogo che interessa e 
interviene sul territorio. I progetti proposti riflettono questi intenti. In 
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particolare Il giardino delle esperidi, giunto alla decima edizione, è un festival 
di teatro, danza, musica e poesia in sinergia con la Provincia di Lecco e con il 
Comune di Colle Brianza. Pensato per girare su diverse piazze è il progetto 
“Yurtakids”, ovvero una serie di spettacoli che si animano in una tenda in 
legno e feltro (la yurta, appunto) che diventa luogo teatrale dedicata a 
bambini, famiglie e adulti.  Ha avuto inizio nel 2014 la prima fase del progetto 
Meeting the Odyssey, in collaborazione con diverse realtà europee e che vedrà 
fine nel 2017. Gli artisti, a bordo di un veliero, ripercorrono le tappe che, 
secondo quanto ipotizzato da Felice Vinci137, Ulisse avrebbe toccato se gli 
eventi narrati nell’Odissea si fossero svolti non nel Mediterraneo bensì nel 
Mar Baltico: un’interpretazione contemporanea del poema omerico, vissuto a 
stretto contatto con le popolazioni dei venti porti in cui l’equipaggio 
approderà. La partecipazione a tale iniziativa può essere forse una delle 
possibili reazioni alle difficoltà riscontrate dal gruppo derivanti dall’operare in 
uno spazio sì suggestivo ma piccolo e in un territorio caratterizzato da 















                                                
137 Per un approfondimento rimando a Felice Vinci, Omero nel Baltico. Le origini nordiche dell’Odissea e 
dell’Iliade, Palombi Editori, 2008.  
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1.5.7. Lodi e provincia 
 
Teatro alle Vigne 
 
Il Teatro alle Vigne di Lodi sorge presso la ex Chiesa di San Giovanni alle 
Vigne, appartenente in un primo momento all’ordine degli Umiliati e, dopo la 
soppressione di quest’ultimo, ai Barnabiti (1604), che iniziano a ospitare 
alcune rappresentazioni teatrali con fini educativi. A inizio ottocento San 
Giovanni alle Vigne diviene deposito di granaglie; intorno al 1875 è adibito a 
palestra comunale e poi chiuso per una decina di anni fino alla decisione 
dell’Amministrazione comunale di effettuare lavori alla struttura per renderla 
un luogo idoneo allo spettacolo dal vivo. Un restauro radicale risale al 1997. 
L’attività teatrale, gestita dal comune, presenta una stagione di prosa, una di 
musica, una dedicata alle famiglie e una per le scuole. Il cartellone della prosa 
ospita, accanto a spettacoli appartenenti al circuito commerciale, anche 
produzioni di teatri stabili nazionali; le rassegne per le scuole e di teatro 
ragazzi coinvolgono le istituzioni più in vista del settore.  
 
Teatro Comunale Carlo Rossi di Casalpusterlengo 
 
L’attuale teatro Carlo Rossi sorge su quello che è stato il Teatro Sociale di 
Casalpusterlengo, inaugurato nel 1876. Centro ricreativo per i cittadini, è in 
attività fino al 1945 ma, terminata la guerra, una compagnia amatoriale 
ripropone alcuni spettacoli. Nel 1988 il teatro viene chiuso e nel 1994 iniziano 
i lavori di restauro che si concludono nel 2003. Da allora il Teatro Comunale, 
che si presenta snaturato rispetto l’edificio storico, presenta un cartellone vario 
la cui gestione, dopo essere stata curata dal Teatro Litta di Milano, è affidata 
dal 2013 alla società Teatro di Monza srl. Ospita una stagione di prosa e 
spettacoli di lirica, di musica e di danza.  
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1.5.8. Mantova e provincia 
 
Teatro Sociale di Mantova138 
 
La costituzione del Teatro Sociale di Mantova risale al 1816 quando un 
gruppo di cittadini si unisce per erigere un nuovo teatro. Il progetto 
architettonico, di Luigi Canonica, arriva a compimento nel 1822 e, il 26 
dicembre di quello stesso anno, è inaugurato con l’opera Alfonso ed Elisa di 
Saverio Marcadante, in prima assoluta, ed il ballo eroico La Gundeberga, 
composto da Giuseppe Coppini. Gli spettacoli proposti variano tra i generi e, 
sul fronte delle compagnie drammatiche, si segnala la presenza di quella di 
Luigi Pezzana e di Amilcare Belotti. Dal 1959 al 1966, a causa del 
peggioramento della situazione politica, il teatro è chiuso e, in questo periodo, 
si appronta l’introduzione dell’illuminazione a gas. Nel 1888 l’attività è 
nuovamente sospesa per interventi strutturali in vista di un ammodernamento 
che prevede anche i lavori necessari alla creazione di impianti per l’energia 
elettrica. L’attività è poi sostanzialmente sospesa in concomitanza del primo 
conflitto bellico e fino al 1946. In tale torno di anni si assiste a sporadiche 
serate che, in linea con i tempi, sono per lo più cinematografiche. Negli anni 
Cinquanta il Sociale ospita le selezioni del Premio Orfeo, una iniziativa curata 
e finanziata dall’Ente Turismo in relazione alle manifestazioni del Centro 
Sperimentale di Bernardo Guadagnin. Tre le edizioni, dal 1955 al 1957, 
durante le quali si premiano personalità illustri della lirica, tra i quali cisto 
Renata Tebaldi e Maria Callas. Dagli anni Sessanta a tutti gli anni Novanta, 
l’attività del teatro continua, legata ad eventi politici e culturali ma, dal 2000, 
si attestano le prime chiusure forzate per l’inagibilità e l’inadeguatezza degli 
impianti di sicurezza, che ne decretano la fine delle attività a partire dal 2002. 
                                                
138 Alessandra Moreschi, Il Teatro Sociale di Mantova, Mantova, Editoriale Sometti, 2013. 
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Dopo aver effettuati gli interventi di prima necessità, il Sociale è riaperto nel 
2004.  
Il Teatro Sociale è un teatro che ha avuto il riconoscimento di Teatro di 
Tradizione, la cui attività di ospitalità spazia dai concerti, al balletto, alla lirica 
e alla prosa. Il Teatro è sede di una scuola di danza. 
 
Teatrino di Palazzo d’arco - Accademia Campogalliani 
 
Il Teatrino di Palazzo d’Arco è inserito nello spazio che in origine era 
dedicato alla scuderia di Palazzo d’Arco. Concessa nel 1953 dalla marchesa 
Giovanna come sala prove all’Accademia Francesco Campogalliani, subisce 
un importante intervento volto a ricavare un teatro per l’Accademia che è 
inaugurato il 14 maggio 1962. Francesco Campogalliani, ultimo di una 
dinastia di burattinai modenesi, eredita dalla famiglia il mestiere e si dedica 
alla scrittura di copioni per il teatro dei burattini, di poesie in vernacolo, di 
farse e di commedie in mantovano, avendo trascorso stabilmente l’ultima 
parte della sua vita a Mantova. Il figlio Ettore, musicista e docente di chiara 
fama, fonda nel 1946 una compagnia teatrale dedicata al padre e, l’Accademia 
Teatrale Francesco Gampogalliani dal 1953 ha sede nel Teatrino di Palazzo 
d’Arco. Da allora la compagnia produce e allestisce spettacoli di prosa, in 
collaborazione con diversi registi esterni, e talvolta ospita eventi esterni. Nel 
2006 è fondata la Scuola di Teatro di Mantova. 
 
Teatro Comunale Mauro Pagano a Canneto sull’Oglio 
 
Il Teatro Comunale, in origine il Teatro Sociale, è inaugurato nel 1827 e 
rappresenta il centro di evasione per i cittadini. Il teatro accoglie diverse 
proposte, dai concerti agli spettacoli lirici e, dopo la seconda guerra mondiale, 
ospita anche proiezioni cinematografiche. La cattiva conservazione 
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dell’immobile è causa dell’inagibilità che porta alla chiusura del teatro. Nel 
1978 la Giunta Municipale procede all’acquisto del Teatro Sociale e nel 1982 
hanno inizio i lavori di restauro e consolidamento dell’edificio. Nonostante la 
predisposizione a recuperare le caratteristiche originarie dell’insieme, alcune 
modifiche si sono rese necessarie, come l’abolizione dei sette palchi centrali di 
terz’ordine per creare il loggione. Nel 1990 il Teatro Comunale è dedicato al 
cannatese Mauro Pagano, scenografo e costumista di fama internazionale. 
La stagione, curata dal comune, propone in cartellone ospitalità di eventi di 
diversa caratura.  
 
 
Teatro Sociale di Castiglione delle Stiviere  
 
Il Teatro Sociale è un teatro storico, opera di Luigi Canonica. Inaugurato nel 
1843, è in attività fino alla fine degli anni Trenta del Novecento. Le opere 
rappresentate seguono il gusto ottocentesco, con una netta prevalenza del 
melodramma, con uno spazio dedicato anche alle compagnie di prosa più in 
voga e ai nomi più illustri (Ruggeri, Tumiati, Zacconi per citarne alcuni).  Dal 
1924 il centro di interesse è spostato verso le proiezioni cinematografiche. 
Dopo la Seconda Guerra Mondiale, il teatro è chiuso, per riaprire nella 
stagione 1989-90, completamente ristrutturato e riportato alla funzione 
pubblica. Le stagioni organizzate ospitano in cartellone nomi di spicco della 
scena nazionale e collaborazioni con le altre realtà del territorio, lasciando 
spazio alle compagnie nazionali di prosa.  
 
Teatro Comunale di Gonzaga 
 
L’attuale Teatro Comunale nasce come “Casa del Popolo” nel 1905: tale 
destinazione si riflette nella predisposizione di una sala per le riunioni e il 
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divertimento, dello spaccio alimentare, del forno, della cantina. La cessione al 
Comune di Gonzaga è del 1932. Il primo intervento al fabbricato consta in un 
ampliamento e un ripensamento degli spazi in virtù di una maggiore 
funzionalità. Lo spazio, riaperto nel 1936, è principalmente adibito ad uso 
cinematografico fino agli anni cinquanta, anche se non mancano eventi 
teatrali. Successivamente per problemi di inagibilità, il teatro cessa l’attività 
fino al restauro del 2005. La programmazione oggi ruota intorno all’ospitalità 
di compagnie di rilievo nazionale, spesso di riferimento per il grande 
pubblico, con un’attenzione per le proposte per le famiglie.  
 
Teatro Comunale di Guidizzolo 
 
L’amministrazione comunale di Guidazzolo, terminato il primo conflitto 
mondiale, decide di costruire l’edificio che, nonostante i rimaneggiamenti 
subiti negli anni, è oggi il Teatro Comunale. Nel 1997 hanno avuto inizio i 
lavori per l’adeguamento degli impianti secondo le norme vigenti che hanno 
sospeso l’attività per circa tre anni. Con la riapertura del teatro sono riprese le 
attività che si concentrano prevalentemente nell’ospitalità di compagnie 
nazionali, con cadenza mensile, in collaborazione con i comuni limitrofi.  
 
Teatro Tenda Anselmi di Pegognaga 
 
Il Teatro Tenda Anselmi è una struttura che, grazie all’intervento di 
finanziamenti pubblici e privati, ospita dall’ottobre 2013 le stagioni teatrali di 
Pegognaga, in attesa che venga recuperata la funzionalità del Teatro Anselmi, 
reso inagibile dal terremoto del maggio 2012.  
Il Teatro Anselmi è un edificio risalente al 1927, progettato dal tecnico 
comunale Luigi Carnesalini, inizialmente denominato “Casa del Fascio e 
Teatro del Littorio”. Nel 1931 il Comune di Pegognaga acquista l’immobile 
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che diviene “Teatro Comunale del Littorio” e che ospita, tra gli anni Trenta e 
Cinquanta, stagioni liriche e cinematografiche. Negli anni Sessanta si assiste 
alla riscoperta della commedia dialettale con l’esordio della compagnia locale 
“Giovani alla Ribalta”, diretta da Giuseppe Anselmi, al quale dal 1997 è 
dedicato il teatro. Tra gli anni  Settanta e Ottanta l’attenzione diminuisce, fino 
a quando, nel 1993, l’amministrazione comunale decide di gestire 
direttamente la stagione che ancora oggi ha una programmazione regolare, 
ospitando compagnie di rilievo nazionale. 
 
Compagnia Ars Creazione e spettacolo 
 
La compagnia nasce nel 2003 da una comunione di intenti di artisti nazionali e 
internazionali che intendono trarre dal territorio mantovano risorse culturali e 
produttive. Dopo i primi anni di attività, nel 2007 trova residenza presso il 
Teatro Sociale di Mantova dove, in collaborazione con la Fondazione 
Mantova Capitale europea dello Spettacolo, rappresenta i propri spettacoli e 
coordina l’attività di ospitalità di altre compagnie. La direzione artistica di 
Federica Restani e di Raffaele Latagliata, accanto all’attenzione per il teatro 
musicale e per la creazione di performance, ha concentrato l’interesse per la 
drammaturgia contemporanea, con l’allestimento di testi inediti di Abdullah 
Sidran, Giuseppe Genna, Fernanda Pivano, Angelo Lamberti, Giorgio Celli, 
Angelo Orlando portati alle stampe attraverso un progetto editoriale. In 
collaborazione con Judith Malina è stato messo in scena La Guerra di Piero, 
performance su testo di Fernanda Pivano; con l’autore Giuseppe Genna si è 
sviluppata una ricerca sul tema della trascendenza con Fabula Orphica  e 
Museo Trascendentale; dallo studio condotto con Gianfranco de Bosio 
sull’opera lirica è nato l’allestimento dell’opera di Angelo Poliziano La 
Fabula di Orpheo. 
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Compagnia Teatro Magro 
 
Teatro Magro è una compagnia professionistica fondata nel 1988, che si 
inserisce tra le realtà italiane operanti nel settore della sperimentazione e della 
ricerca. La direzione artistica del regista Flavio Cortellazzi ha inizialmente 
concentrato l’attenzione sulla rilettura e la rappresentazione di testi teatrali in 
lingua, sia classici che moderni ma, nel tempo, la cooperazione tra tutti i 
membri del gruppo ha portato alla realizzazione di spettacoli ideati e messi in 
scena in autonomia. Dopo una decina di anni di esperienza, Teatro Magro ha 
aperto la propria attività alla produzione di spettacoli di teatro ragazzi. Oltre 
all’attività teatrale e didattica, Teatro Magro propone una specifica e moderna 
poliedricità nella commistione dei linguaggi artistici dando esito a eventi unici 
nel loro genere, fuori dai consueti spazi teatrali, come nel caso della 
performance Mostra di corpi pensanti presso la Casa del Mantegna.  
 
Compagnia Teatro all’Improvviso 
 
Teatro all’Improvviso è una compagnia professionistica fondata nel 1978 da 
Dario Moretti, il quale poggia le basi del proprio lavoro nella creazione di 
spettacoli il cui pubblico di riferimento siano i bambini. Da allora Dario 
Moretti è autore di testi, delle scene, della regia e, talvolta interprete, delle 
oltre cinquanta produzioni rappresentate sia in Italia sia all’estero. La 
predilezione per l’utilizzo in scena di materiali come il legno, il cuoio, la creta, 
la carta, il ferro, le resine si ritrovano nella collezione di pitture e di sculture 
che, negli anni Novanta, portano all’ideazione del percorso Segreti Viaggi. 
Nel 2000 ha inizio l’indagine tra una contaminazione più diretta tra pittura e 
teatro, in spettacoli in cui danza, narrazione, parola e musica si confrontano 
con il gesto e il segno pittorico: I colori del mondo è forse la produzione più 
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rappresentativa di questa interazione. Le stagioni di Pallina è lo spettacolo 
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1.5.9. Monza Brianza e provincia 
 
Teatro Binario 7 - Compagnia La Danza Immobile 
 
Teatro Binario7 sorge all’interno dell’Urban Center di Monza, costruito nel 
1934 come sede della Gioventù Italiana del Littorio. Sede di manifestazioni 
sportive e culturali, nel 1949 diviene il cinema Smeraldo e, dal 1962, è 
acquistato dal Comune che lo utilizza prima per le scuole, poi per i vigili 
urbani. Segue un lungo periodo di abbandono e, nel 2005, l’edificio è stato 
restaurato e adibito a rispondere alle esigenze culturali cittadine. La struttura 
affaccia sul settimo binario della stazione di Monza, alla quale è collegato da 
un sottopassaggio e, all’interno, ospita il Teatro Binario7, un centro di 
produzione, di rappresentazione e di diffusione culturale rivolto ai cittadini. La 
gestione di questo spazio è affidata alla compagnia La Danza Immobile, sotto 
la direzione artistica di Corrado Accordino. La programmazione propone una 
stagione di prosa, ideata in collaborazione con Elio De Capitani, una di 
musica, una selezione per famiglie e di teatro ragazzi. La compagni è tra gli 
ideatori del Circuito Teatrale Monza e Brianza e del Progetto OpenTeatro, 
oltre che stretto collaboratore della Scuola delle Arti, una scuola di formazione 
per attori attiva dal 2008.  
 
Teatro dell’Aleph di Bellusco 
 
Il Teatro dell’Aleph sorge all’interno di un capannone industriale dei primi 
anni Novanta. L’Aleph nasce nel 1987 come cooperativa nel 1993 diviene 
associazione culturale. L’attuale regista della compagnia, Giovanni Molieri, è 
tra i soci fondatori  
Accanto alla produzione di spettacoli pensati sia per le sale che per le piazze, 
il Teatro dell’Aleph propone un corso per attori e uno per registi. 
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Teatro Astrolabio di Villasanta - Cooperativa Tangram 
 
Il Teatro Astrolabio svolge la sua attività all’interno del centro sportivo 
Massimo Castoldi. Sebbene non presenti un cartellone di prosa continuativo 
né ospiti compagnie di particolare rilievo, interessante risulta la decisione di 
affidare la direzione della sala alla cooperativa Tangram, attiva sul territorio 
dal 1979, anche in collaborazione con gli animatori delle scuole. Da allora la 
compagnia si è inserita nel settore dell’animazione teatrale e nella 
realizzazione di spettacoli di teatro ragazzi e di teatro di strada. Da oltre 
vent’anni Tangram è promotore del Festival di teatro ragazzi “La città dei 
ragazzi - Una Città per gioco”, una rassegna radicata nel territorio e che oggi 
ospita realtà del panorama nazionale. 
 
Compagnia La Baracca di Monza 
 
La Baracca è una compagnia professionistica, di rilievo nazionale, attiva dal 
1983 nell’ambito del teatro ragazzi. La cooperativa produce spettacoli che 
riflettono e fanno riflettere sulle tematiche sociali e personali, proponendo 
percorsi che presuppongono una valenza padagogica del teatro, atta alla 
costruzione dell’individuo. Oltre agli spettacoli teatrali la cooperativi propone 
laboratori pratici e teorici, che vanno dall’esercitazione della sfera tattile 
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1.5.10. Pavia e provincia 
 
Fondazione Teatro Fraschini139  
 
Nel 1771 quattro cavalieri e patrizi decurioni, per contrastare le imposizioni di 
Giacomo Omodei, proprietario dell’unico teatro della città, formano la Società 
dei Cavalieri. All’architetto Antonio Galli Bibiena, proveniente dalla corte 
imperiale di Vienna, è affidato il progetto dell’edificio che, denominato 
Nobile Condominio, è terminato nel 1773 e inaugurato il 24 maggio dello 
stesso anno con l’opera Il Demetrio di Pietro Metastasio con musiche di 
Giuseppe Mjsliveczek. 
Il rischio di chiusura del teatro, causato dall’insostenibilità dei costi di 
mantenimento, è ovviato grazie alla delibera del Consiglio Comunale del 25 
novembre 1868 e al successivo atto notarile del 20 dicembre 1869, per il quale 
il Comune di Pavia diventa proprietario del teatro, da allora denominato 
Teatro Fraschini, in onore del celebre tenore pavese Gaetano Fraschini. 
Dal 6 maggio 1985 il teatro è chiuso in seguito alla necessità di apportare alla 
struttura le modifiche previste dalla normativa in materia di sicurezza; il 
progetto esecutivo è del 1987, l’inizio dei lavori del 1990. Il Teatro Fraschini 
riapre i battenti il 9 dicembre 1994 con un recital di Cecilia Gasdia 
accompagnata dai Virtuosi Italiani, seguito il 10 dicembre con un concerto di 
Katia Ricciarelli e, la settimana successiva, dall’opera L’Italiana in Algeri, 
allestimento del Teatro La Fenice di Venezia con regia di Roberto De Simone 
e scene di Emanuele Luzzati.   
Il Fraschini è un teatro all’italiana. La pianta della sala è a campana con cassa 
armonica (soluzione ottimale per l’acustica) ricavata da una galleria non 
praticabile sotto la platea. Si sviluppa su tre ordini di palchi (capitelli dorico, 
                                                
139 Per un approfondimento rimando a: Susanna Zatti (a cura di), Il Teatro Fraschini di Pavia, Skira editore, 
Milano, 2009. 
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jonico composito e attico) e in aggiunta due ordini superiori (quart’ordine a 
tribuna e il quinto a loggione).  
Rimasto intatto dalle origini nella struttura, il teatro rischia una serie di 
modifiche sostanziali che ne avrebbero snaturato l’armonia e lo stile (come, ad 
esempio, il progetto dell’Ing. Coliva del 1904 che prevedeva la realizzazione 
di due gallerie e innalzamento della copertura per ampliare la capienza).  
Nel Novecento gli interventi hanno riguardato l’atrio principale, la sala del 
ridotto, l’ampliamento del palcoscenico, nuovi impianti elettrici. 
Il teatro ha una capienza di 750 posti.  
Nelle prime stagioni del Settecento sono rappresentate opere buffe, balletti e 
commedie in maschera. Testimonianze della “Stagione di Carnevale”, della 
“Stagione di primavera” e di spettacoli in occasione della Fiera di S. Agostino 
ad agosto risalgono all’Ottocento. Il Novecento si caratterizza per gli 
spettacoli di prosa: nel 1913 la Compagnia Pani sale in scena per 
ottantacinque repliche e la prosa diventa l’asse portante della 
programmazione. Durante la gestione dell’ETI, dal 1954 ai primi anni 
Settanta, la lirica è ospitata saltuariamente e la musica è presente solo per 
iniziativa di associazioni culturali. La direzione artistica di Fiorenzo Grassi, 
che risale al 1981, si adopera da un lato per il consolidamento delle stagioni e, 
dall’altro, per l’ampliamento dell’offerta, aperta anche alla sperimentazione e 
al contestuale ritorno ad un organico programma lirico, concertistico e di 
danza. 
Il Teatro Fraschini di Pavia ha ottenuto dal Ministero per i Beni e le attività 
culturali il riconoscimento di teatro di tradizione nel 2003. Dal 2007 è una 
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Teatro Besostri di Mede 
 
Il Teatro Besostri, costruito per volontà del Conte Giuseppe Besostri, è 
inaugurato nel 1892. La struttura rispecchia le caratteristiche dell’epoca, 
sviluppandosi su una pianta a ferro di cavallo e con una capienza di circa 700 
posti. Luogo di incontro e di evasione, proponeva commedie, opere liriche, 
operette ma nel 1954 la famiglia Besostri ne cambia la destinazione d’uso, 
adibendola a Cinema Teatro, cambiando radicalmente l’impianto per 
soddisfare le nuove esigenze. Aperto saltuariamente in occasioni di ricorrenze 
d’eccezione, il teatro è chiuso nel 1975. Nel 2004 è acquistato da Comune di 
Mede e, due anni dopo, grazie anche ai finanziamenti pubblici, hanno inizio i 
lavori di ristrutturazione, ultimati nel 2008. Quello stesso anno, nel mese di 
dicembre, il teatro è inaugurato e da allora è gestito dalla Fondazione Teatro 
Besostri, che si è costituita il 7 maggio 2008 per iniziativa comunale. La 
stagione proposta da allora, si basa sull’ospitalità di compagnie professionali 
che propongono in larga parte spettacoli di prosa, con uno spazio dedicato alla 
musica. 
 
Teatro Sociale di Stradella - Tess 
 
Il Teatro di Stradella è stato costruito nel 1844 per iniziativa di alcuni cittadini 
facoltosi, tra i quali Agostino Depretis. L’inizio dei lavori di costruzione è 
datato 1846 e sono eseguiti su progetto dell’architetto Giò Battista Chiappa 
che ricalca i dettami neoclassici secondo l’uso dell’epoca. L’attività è svolta 
con una certa continuità per circa un secolo e, negli anni Sessanta del 
Novecento, è trasformato in cinematografo ma negli anni Ottanta è chiuso 
perche non rispondente alle normative di sicurezza. Nel 2002 diviene di 
proprietà comunale e, in seguito ai lavori di ristrutturazione, torna a svolgere 
l’attività dal 2006.  
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Da allora il cartellone ospita una stagione spettacoli di prosa, di lirica, di 
danza, concerti e una sezione dedicata al teatro di figura. 
 
Spazio In Scena Veritas di Travacò Siccomario 
 
Il capannone di una fabbrica è trasformato in uno spazio polifunzionale che è 
utilizzato dall’associazione teatrale In Scena Veritas (ISV) per le prove e per 
la messa in scena degli spettacoli da loro prodotti o per ospitare quelli di altre 
compagnie. ISV è una compagnia attiva sul territorio pavese dal 1997 che si 
rivolge ad un pubblico diversificato di adulti e bambini. Le produzioni teatrali 
sono proposte nelle rassegne Argini, per adulti, e Piccoli Argini, per bambini e 
ragazzi e, parallelamente, ha attivato corsi di recitazione, seminari 
monografici e workshop.  
 
 
Teatro Civico Antonio Cagnoni di Vigevano140  
 
Il 21 dicembre 1869 la seduta del Consiglio comunale di Vigevano, avvertita 
la necessità di dotare la città di un teatro più adeguato rispetto al Galimberti, 
costituisce una commissione di tre membri (Apollinare Rocca Saporiti, Luigi 
Costa e Cesare Vandone) con il compito di trattare l’acquisto della struttura 
con i Galimberti, proprietari del teatro. Dal verbale della seduta dell’11 giugno 
1870, si apprende l’esito negativo della trattativa e la proposta di costruire un 
nuovo teatro le spese  per il quale avrebbe dovuto essere sostenuto dal 
Comune e dall’alienazione dei palchi. Si decide, inoltre, di nominarlo “Teatro 
Municipale di Vigevano” e di predisporre la collettività della proprietà, ad 
                                                
140 Per un approfondimento rimando a: Luigi Casoni, Il Cagnoni ha cento anni, Arti Grafiche G. Casonato, 
Vigevano, 1973. 
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eccezione dei singoli palchi la cui proprietà sarebbe andata ai legittimi 
sottoscrittori. A carico dei palchettisti è inoltre previsto un canone annuo. 
Nelle successive riunioni si determina la composizione della Commissione 
esecutiva, la zona in cui sarebbe sorta la struttura e la decisione di adottare il 
progetto il progetto dell’architetto Scala. I lavori hanno inizio nel giugno 1871 
e, il mese successivo, vengono estratti a sorte i palchi e si affidano i sipari al 
pittore Giovanni Battista Garberini. Approvato nel settembre 1873 un 
regolamento per il funzionamento del teatro (che in seguito avrebbe subito 
numerosi interventi e modifiche), il Teatro Municipale è inaugurato l’11 
ottobre dello stesso anno con la rappresentazione dell’opera di Giuseppe Verdi 
Un ballo in maschera, diretta da Domenico Cagnoni.  
La seduta del 1 maggio 1896 del Consiglio comunale decide di dedicare il 
teatro ad Antonio Cagnoni, maestro di cappella nella cattedrale di Vigevano 
dal 1849 al 1879 e poi compositore di musiche sacre per le città di Novara e 
Bergamo.  
La sostituzione dell’illuminazione a gas con quella elettrica è del 1903; 
dell’anno successivo la prima proiezione cinematografica. 
Gli ingenti costi legati all’organizzazione della stagione operistica spingono la 
Direzione teatrale (nominata dal Comune e dall’Assemblea di palchettisti) a 
concedere la gestione del teatro all’ambito privato141. L’utilizzo della sala 
teatrale come cinematografo e l’affitto del ridotto del teatro per feste da ballo, 
ricevimenti e concerti  rientrano tra le iniziative volte all’aumento degli 
introiti del teatro. 
Nel 1987 l’amministrazione Comunale di Vigevano determina la riapertura 
del teatro chiuso perché non considerato in regola secondo le normative ed 
affida all’architetto Giancarlo Carcano i lavori di restauro e 
                                                
141 In particolare, nel 1926 la concessione è data all’impresa Ribout, nel 1928 alla ditta Pier Luigi Savio, nel 
1931 a Luigi Stagnoli, nel 1932 alla Società Oscar Rebua & Felice Stagnoli, nel 1934 nuovamente a Felice 
Stagnoli, dal 1934 all'Impresa Angelucci & C. (in seguito società CITEA, gestita prima da Angelucci, poi da 
Spiaggia e, dal 1947, da Claudio Savone). 
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rifunzionalizzazione della struttura. Terminati i lavori, il Civico Teatro 
Cagnoni di Vigevano è inaugurato nel novembre 1994 con lo spettacolo Come 
le foglie di Giacosa messa in scena dalla “Contemporanea ‘83” di Sergio 
Fantoni con la regia di Cristina Pezzoli. 
Il Teatro Cagnoni è oggi gestito dall’Amministrazione Comunale - settore 
“Cultura e progetti speciali”; ospita una stagione teatrale che presenta in 
cartellone, accanto alla prosa, spettacoli di danza, di teatro ragazzi e di opera. 
Dal 2001 la direzione artistica è di Fiorenzo Grassi.  
La sala, dotata di 602 posti, è utilizzata per attività con finalità sociali, 
culturali e ricreative; anche il Ridotto può essere affittato per eventi speciali, 
incontri e matrimoni. 
 
Associazione culturale Artemista di Spessa 
 
Artemista nasce nel 2004 e si configura come una associazione no profit che  
si occupa di progetti artistici con fini educativi. Artemista gestisce un centro 
culturale e di produzione artistica all’interno della Cascina Castello di Spessa, 
dove dispone di una sala prove per teatro e danza, di uno studio di 
registrazione con diverse sale di ripresa. L’attività cardine è la produzione di 
spettacoli, anche in collaborazione con compagnie esterne, di teatro e di 
musica (in continua collaborazione con Mauro Buttafava). L’interazione con il 
territorio e con le altre realtà si è tradotto nell’ospitalità di compagnie teatrali 
(ad esempio Teatro Città Murata, Alma Rosè, Claudio Morganti) offrendo 
spazi per le prove e alloggi per la permanenza.  
 
Compagnia della Corte di Pavia 
 
La Compagnia della Corte è una cooperativa teatrale nata nel 2000, che 
assume la forma della cooperativa sociale nel 2012 e che nasce dalla fusione 
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di diverse esperienze nell’ambito del teatro d’attore e di figura. Produce e 
distribuisce spettacoli per ragazzi e ha all’attivo due progetti: Maliminori e 
Twister. Maliminori è la compagnia teatrale composta da attori detenuti nella 
Casa Cicondariale di Voghera, nata nel 2014 come esito di un percorso 
iniziato nel 2010. Twister è invece rivolto al grande pubblico e si articola nella 
proposta di un cartellone composto degli spettacoli prodotti dai principali 
teatri milanesi ai quali si assiste accompagnati da un critico teatrale della 
rivista “Hystrio”. 
 
Compagnia Teatrale FavolaFolle di Gaggiano 
 
La compagnia FavolaFolle nasce a Casorate primo nel 2006 e, oltre ad 
occuparsi alla produzione di spettacoli teatrali, propone corsi e laboratori per 
ragazzi e adulti. Dal 2012 organizza e gestisce l’Auditorium di Gaggiano, 
assegnato in convenzione comunale fino al 2015.  La vincita del Premio 
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1.5.11. Sondrio e provincia 
 
La provincia di Sondrio appare come una delle più carenti in termini di offerta 
teatrale professionistica. Le strutture presenti sono in larga parte parrocchiali 
e, pertanto, rispondono a esigenze amatoriali; si è rilevata la presenza di 
auditorium o di sale teatrali che però sono utilizzati per lo più per eventi 
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1.5.12. Varese e provincia 
 
Teatro di Varese 
 
Il Teatro di Varese è stato inaugurato nel 2002. Per l’edificazione sono state 
utilizzate tecniche costruttive all’avanguardia e materiali leggeri e resistenti, in 
linea con le esigenze architettoniche moderne. La sala principale consta di 
oltre 1200 posti, in un’unica platea, e un palcoscenico idoneo per ospitare 
anche grandi allestimenti. Nel complesso lo spazio è molto articolato e 
flessibile, adatto a ospitare eventi di diversa tipologia. Di proprietà privata,il 
teatro inizialmente è intitolato a Mario Apollonio, per poi prendere il nome 
dello sponsor del momento (al momento è UCC - Associazione Costruttori 
Caldereria. Sotto la consulenza artistica di Gianmario Longoni, l’UCC 
propone un cartellone con i grandi nomi di richiamo del teatro professionale, 
con una predilezione per il musical e la commedia. 
 
Teatro Gianni Santuccio 
 
Il Teatro Santuccio è una sala configurata come un anfiteatro greco, dal 
numero di posti limitato. L’uso del teatro è sempre stato irregolare e, nel 1948, 
la struttura è chiusa per essere riaperta solo alla fine del 2007 e, nel 2008, 
essere intitolata al celebre attore Gianni Santuccio, nato a Clivio, località in 
provincia di Varese. Oggi lo spazio è gestito dall’Associazione Gulliver che 
mette a disposizione la sala per la realizzazione di progetti di diversa natura, 
slegandosi dalla logica del cartellone in virtù di una destinazione culturale ad 
ampio spettro. Nel 2014 ha avuto inizio la prima rassegna di teatro off, 
Speakeasy, nato in collaborazione con la Compagnia Karakorum (costituitasi 
nel 2013 da cinque attori diplomati alla scuola del Teatro Arsenale di Milano), 
aperto alla drammaturgia contemporanea e ad artisti emergenti. Sono inoltre 
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ospitati concerti, spettacoli di compagnie locali e talvolta nazionali, rassegne 
comiche. 
 
Teatro Sociale di Busto Arsizio 
 
Il Teatro Sociale è stato inaugurato nel 1891 con La forza del destino di 
Giuseppe Verdi. Gli imprenditori uniti nella Società Anonima del Teatro 
Sociale, affidano il progetto all’architetto e ingegnere milanese Achille 
Sfondrini, architetto del Teatro Caracano di Milano, che inizialmente dispone 
gli spazi sul modello classico del Piermarini. A causa delle numerose e 
articolate ristrutturazioni che si sono susseguite nel tempo, oggi ben poco resta 
della struttura originaria. Al 1935 risale il primo consistente intervento volto 
ad un ammodernamento delle sale e, un secondo, al 1955, volto 
all’adeguamento alle esigenze delle proiezioni cinematografiche che in quel 
periodo prendono il posto delle rappresentazioni teatrali e dei concerti. Un 
cambio di rotta si ha negli anni Ottanta, quando la cooperativa di Delia Cajelli, 
Gli Atecnici, decide di destinare nuovamente l’utilizzo del Sociale allo 
spettacolo dal vivo. Nel 1999 una cordata di imprenditori locali acquista il 
teatro per riportarlo alla sua funzione originaria e, di conseguenza, segue un’ 
opera di restauro. Oggi il Teatro Sociale consta di una sala di oltre 650 posti e, 
dal 2008, di un ridotto intitolato a Luigi Pirandello e riportato in vita grazie 
all’Associazione culturale Educarte, fondata nel 2004 e formata 
prevalentemente da giovani che intendono il teatro come un mezzo di 
educazione, rivolgendosi inoltre a individui socialmente deboli e prestando 
attenzione ai ragazzi e al pubblico adulto. Dal 2002, direttore artistico è Delia 
Cajelli che conferisce al luogo teatrale la doppia valenza di produzione e di 
formazione, oltre che impostare la programmazione sull’ospitalità di 
compagnie di rilievo nazionale. 
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Il Sociale dispone di una compagnia fissa, fondata nella primavera del 2002: 
Gli attori del Sociale, sotto la direzione di Delia Cajelli, propongo un paio di 
produzioni all’anno di autori classici o con tematiche vicine al grande 
pubblico.  
 
Teatro Piccolo di Cazzago Brabbia - Arteatro 
 
Il Teatro Piccolo di Cazzago è sede dell’associazione Arteatro, fondata nel 
1999 da Chicco (Enrico) e Betty Colombo, entrambi provenienti 
dall’esperienza condotta con Carlo Formigoni. Arteatro è un laboratorio che 
affronta il teatro da diverse prospettive, dagli spettacoli di burattini ai progetti 
itineranti in stretta relazione con il territorio. Dal 2008 Chicco e Betty 
Colombo partecipano al primo triennio di Être con la residenza Ai Giazer, che 
anima gli spazi delle ghiacciaie di Cazzago Brabbia, la Villa Borghi di 
Biandronno e il Teatro Piccolo con spettacoli di narrazione e di teatro di 
figura. L’esperienza della residenza Ai Giazer si è tradotta anche nella 
proposta di installazioni, mostre e laboratori che hanno riscontrato un 
inaspettato successo di pubblico ma, nonostante questo, le difficoltà 
economiche non hanno permesso di continuare l’attività all’interno di Être, 
così oggi continuano sul territorio, in autonomia, con progetti rivolti sia al 
pubblico adulto che ai ragazzi.   
 
Teatro delle Arti di Gallarate 
 
Il Teatro delle Arti inizia l’attività teatrale e cinematografica nel 1963. La sala 
è inaugurata con lo spettacolo teatrale La damigella di Bard, un testo di 
Salvator Gotta con Emma Grammatica nel ruolo della protagonista. Nei primi 
anni di attività le proposte, anche se saltuarie, sono di comprovato valore ma 
già nel 1967, con la fondazione del Centro Culturale di Prosa del Teatro delle 
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Arti si afferma l’idea di un cartellone annuale con compagnie primarie. Nella 
stagione 1968-69, per esempio, compaiono un lavoro di Ernesto Calindri e una 
regia di Luchino Visconti. Da allora l’offerta prosegue con continuità, 
relazionandosi anche con i teatri stabili italiani, offrendo al pubblico spettacoli 
di comprovato valore. È presente una stagione riservata ai ragazzi, dedicata 
alle scuole materne e superiori. 
 
Teatro Condominio Vittorio Gassman di Gallarate 
 
Il Teatro Condominio nasce nel 1864 con il nome di Teatro Sociale. In attività 
fino al 1938, è riaperto nel 1949 con il nome di Teatro Condominio e per anni 
è considerato una delle sede più importanti per lo spettacolo dal vivo in 
provincia ma nel 1994, è nuovamente chiuso. La riapertura definitiva è nel 
2006 e, da allora, è intitolato a Vittorio Gassman. L’organizzazione delle 
stagioni è affidata ad agenzie esterne che propongono un cartellone articolato 
su offerte trasversali, dai concerti, alla prosa, al cabaret, alla danza.  
 
Teatro del Popolo di Gallarate 
 
La costruzione del Teatro del Popolo ha avuto inizio nel 1920, grazie anche al 
contributo di alcuni operai del settore tessile che, al fine di veder concretizzato 
il desiderio di un luogo destinato all’evasione, donano un giorno del proprio 
lavoro per la sua edificazione. Il teatro è inaugurato l’anno successivo ma è 
aperto per meno di un anno. Nel 1945 la sala è acquisita dal comune e, dal 
1956, cambia destinazione d’uso: sede dell’Associazione Pugilistica 
Gallaratese, subisce importanti interventi strutturali, quali la realizzazione di 
un ring sul palcoscenico, di una palestra e dei camerini in platea. Nel 2006, in 
seguito ad un restauro, il Teatro del Popolo torna ad essere un luogo dedicato 
allo spettacolo dal vivo. A partire dal 2014 la programmazione della stagione 
è affidata alla Compagnia Instabile Quick, attiva nel varesotto dal 1988 
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specializzata nel settore teatro ragazzi, propone un cartellone dedicato alle 
famiglie e ai bambini.  
 
Teatro Giuditta Pasta di Saronno 
 
Il Teatro Giuditta Pasta è di proprietà comunale e inizia l’attività nel 1990. La 
gestione della sala è affidata alla Fondazione Culturale Giuditta Pasta che si 
avvale della collaborazione di esperti consulenti che concorrono nella 
creazione di un cartellone che ospita spettacoli di qualità prodotti da affermate 
compagnie italiane e, talvolta, internazionali, sia nel campo della prosa, 
dell’opera, dell’operetta e della danza, con una stagione dedicata al teatro 
ragazzi.  
 
Teatro Blu  
 
Teatro Blu nasce a Brescia, nel 1989, dall’incontro tra Silvia Priori e Daniele 
Finzi Pasca. Nel 1993 il gruppo si conforma come associazione culturale, con 
sede a Cadegliano (VA), con lo scopo di sviluppare una collaborazione 
artistica tra Italia e Svizzera. Oggi accanto Silvia Priori c’è l’artista argentino 
Roberto Gerbolés. La compagnia si pone come una delle realtà produttive che 
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Capitolo II - Una ricognizione sulle carte del passato 
 
2.1. Il Censimento degli archivi storici del teatro in Lombardia 
 
Si è concluso, nel 2014, il progetto di censimento degli archivi 
storici in Lombardia, commissionato a Fondazione Arnoldo e Alberto 
Mondadori da Direzione Generale per gli archivi del Ministero dei beni e delle 
attività culturali e del turismo, da Soprintendenza archivistica per la 
Lombardia e da Regione Lombardia. Le motivazioni alla base del progetto 
muovono dall’evidente interesse che si è creato intorno alla materia teatrale e 
che, negli ultimi decenni, si è riversato negli studi e nelle ricerche in campo 
teatrologico. Quest’ultimi hanno incluso nel proprio bacino di interesse non 
soltanto gli autori drammatici, ma anche le strutture teatrali, gli attori, le 
componenti tecniche degli allestimenti e gli impresari, incentivando, inoltre, la 
nascita di case editrici e di riviste di settore, che oggi operano in un segmento 
specifico all’interno della cultura editoriale. Lo spettacolo dal vivo è stato poi 
riconosciuto come uno degli elementi che indubbiamente concorrono alla 
definizione culturale della società ma - e questa è una consapevolezza che 
spesso fatica ad emergere con chiarezza - quale elemento con impatto positivo 
sulla vita economica del paese. A ciò va aggiunto il connotato di longevità che 
le strutture dedicate alla prosa vanno ad acquisire, considerando in primis che 
la presenza del Piccolo Teatro, primo stabile pubblico, è vicina al settantesimo 
anniversario e che, anche gli altri soggetti operanti in Lombardia, e 
riconosciuti a livello nazionale, operano da circa una quaranta anni. Accanto 
alle strutture stabili - come si è visto nel capitolo precedente - sul territorio 
lombardo sono attive compagnie che nel corso del tempo hanno mantenuto 
una vocazione all’itineranza, cambiando la propria sede e, tuttavia, hanno 
acquisito le medesime “funzioni” riconosciute alle strutture, talvolta potendo 
anche contare su un percorso particolarmente intenso di eventi. Il complesso 
documentale che ogni realtà ha naturalmente sedimentato nel corso della 
  194 
propria esistenza è dunque, ad oggi, un giacimento culturale sotto diversi 
aspetti. Il passo della valorizzazione, della quale gli studi sopracitati possano 
essere considerati un primo approdo, implica diverse problematiche in tema di 
conservazione e, di conseguenza, in tema di archivi.  È da qualche anno, 
infatti, che le descrizioni di alcuni archivi teatrali sono approdate alla rete, con 
esiti difformi: da un lato ci sono le descrizioni fornite dagli archivisti, che 
adottano standard e software specifici, dall’altro ci sono quelle - improprie - 
che trovano spazio sui siti teatrali e che sono prodotte da figure scevre di 
competenze archivistiche in senso stretto. Accanto ad alcune realtà che si sono 
già confrontate con i sistemi informativi a livello nazionale (pochi casi e 
spesso di strutture non più operative142), molte altre hanno costituito un 
modello con descrizioni efficaci ma che partono dall’idea di restituire la 
descrizione dell’“archivio del prodotto”, ovvero la memoria delle 
rappresentazioni effettuate, seguendo l’ossatura del cartellone e delle stagioni.  
Il censimento sembra essere stato lo strumento più opportuno al fine 
sia della rilevazione di primi dati quantitativi di massima, sia per la 
formulazione di alcune riflessioni sulle specificità di questi complessi, in vista 
quindi di una eventuale strutturazione di ipotesi meglio definite in termini di 
conservazione: una necessaria ricognizione sul passato.  
I risultati del censimento, pubblicati all’interno del software 
Archimista e consultabili all’indirizzo web 
http://www.archimista.test.polimi.it143,  consentono oggi di avanzare alcune 
riflessioni nonché alcune ipotetiche vie di sviluppo. 
La campionatura fotografata dal censimento risulta eterogenea, a 
dare prova delle diverse realtà che operano nel settore e che concorrono a 
creare il mosaico del sistema teatrale in Lombardia. In particolare sono 
presenti gli stabili a iniziativa pubblica (Piccolo Teatro e Centro Teatrale 
                                                
142 Mi riferisco, ad esempio, al Civico Teatro Cagnoni di Vigevano e al Teatro Sociale di Voghera, i 
complessi documentali dei quali sono conservati presso gli archivi dei rispettivi Comuni.  
143 Alla commissione è consegnata, in allegato, copia cartacea di tali contenuti.  
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Bresciano), gli stabili a iniziativa privata (Teatro Franco Parenti, Teatro 
dell’Elfo, Teatro del Buratto, Elsinor - Sala Fontana, Pandemonium Teatro, 
Teatro Litta, Tieffe Teatro, Teatro Out Off), teatri a gestione privata (Teatro 
San Babila, Teatro Nuovo, Teatro della Cooperativa), teatri di tradizione 
(Teatro Grande di Brescia e Teatro Fraschini di Pavia), teatri a gestione 
comunale (Teatro Cagnoni di Vigevano), strutture non più attive (Teatro di 
Voghera), teatri di figura (Associazione Grupporiani/Compagnia Carlo Colla 
& Figli), Centri di formazione (Accademia e Teatro dei Filodrammatici). 
Alla base della metodologia utilizzata dalla raccolta dei dati risiede, 
a mio avviso, la scelta del tutto consapevole (e auspicata) di far dialogare 
archivisti e storici del teatro, creando un terreno in cui fosse continuamente 
aperto il confronto tra chi organizza le fonti e chi utilizza le fonti, in uno 
scambio virtuoso i cui esiti possono essere considerati le radici, le basi, anche 
per censimenti futuri. Non si è trattato di agire distinguendo il piano della 
teoria da quello della pratica, né di proporre modelli sganciati dalla realtà, al 
contrario sin dall’inizio l’intenzione dichiarata segue una traiettoria molto 
concreta. Ciò si evince fin dal primo passo, ovvero dall’individuazione di 
quattro realtà teatrali, significative in termini di longevità e di continuità 
dell’attività sul territorio (in questo caso nazionale), che in qualche misura 
avessero già interagito con il proprio complesso archivistico. Tali realtà, 
individuate con la dicitura “casi pilota”, sono state il Piccolo Teatro di Milano 
che, per volontà do Paolo Grassi, istituisce ufficialmente un proprio archivio a 
partire dalla stagione 1968 - ’69 - sebbene l’archiviazione sia stata pressoché 
sistematica a partire dal 1947 - la portata del quale è tale da ottenere il 
riconoscimento di notevole interesse storico da parte della Soprintendenza 
Archivistica per la Lombardia; il Teatro Franco Parenti, che ha avviato un 
lavoro di schedatura per alcune serie, in previsione di una fase successiva di 
ordinamento del complesso archivistico, tramite il software SESAMO, che 
però non ha visto compimento; il CRT di Milano, realtà che predispone di un 
  196 
vasto patrimonio documentale, formato in larga parte da VHS con 
registrazioni di veri e propri eventi della storia del teatro, e attorno al quale ha 
creato alcune iniziative di valorizzazione (come la recentissima Memory Lab, 
che prevede l’apertura al pubblico di migliaia di documenti video dagli anni 
Settanta ad oggi); il Centro Teatrale Bresciano (CTB), che ha iniziato il 
riordino del proprio archivio nel 2011 e che, sebbene il lavoro sia tuttora in 
corso, si è già distinto anche per iniziative legate alla valorizzazione, come la 
mostra dedicata a Massimo Castri ospitata nel foyer del Teatro Sociale di 
Brescia. Gli incontri preliminari con i casi pilota, sede di confronto sulle 
modalità di conservazione della documentazione prodotta, hanno fornito le 
informazioni necessarie per l’elaborazione di un questionario144, steso 
naturalmente tenendo conto della metodologia archivistica per la redazione di 
censimenti. Tale questionario è formato essenzialmente da due sezioni, volte 
alla raccolta dei dati che sono poi confluiti nelle schede del censimento, 
ovvero una prima parte relativa alla scheda soggetto produttore e una seconda 
parte per il complesso archivistico. I dati che oggi sono pubblicati e 
accessibili, coincidono con quelli rilevati sul campo, in incontri con ciascuna 
delle 19 realtà censite, caratteristica questa fondamentale per poter rispondere 
sia ad un criterio unitario sia per sincerarsi dell’effettiva corrispondenza con 
l’immagine restituita dalla scheda- questionario. L’utente che intende navigare 
sul sito, trova informazioni suddivise tra le schede soggetto produttore e le 




Le schede soggetto produttore: riflessioni  
 
                                                
144 Il questionario è pubblicato sul sito internet di Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, 
http://www.fondazionemondadori.it/cms/conservazione/698/censimento-archivi-storici-del-teatro 
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Prima di entrare nello specifico delle schede soggetto produttore e di 
rilevarne le caratteristiche principali nonché i contenuti, riporto la definizione 
di soggetto produttore, secondo il glossario proposto nel sito Lombardia Beni 
Culturali. Si definisce soggetto produttore “l'ente, la famiglia o la persona che 
ha posto in essere, accumulato e/o conservato la documentazione nello 
svolgimento della propria attività personale o istituzionale145”. Ne deriva 
quindi che ogni archivio ha un proprio soggetto produttore e che, ad un fondo 
archivistico, possono corrispondere uno o più soggetti produttori che hanno 
contribuito, nel corso della sua storia, alla sua formazione, organizzazione e al 
suo ordinamento. In tale concetto risiede la discrepanza numerica tra le 19 
realtà censite e i 34 soggetti produttori che effettivamente si possono 
consultare. Pertanto, esiste una scheda per ciascun cambiamento di 
denominazione giuridica, sebbene di rimando alla stessa formazione, ma 
anche una scheda per gli eventuali fondi personali presenti all’interno di questi 
archivi. Ciò che emerge è che, in realtà, alla dimensione mutevole delle 
componenti artistiche e creative - connaturate alle realtà teatrali - non 
corrispondono variazioni di denominazioni. Un caso esemplificativo, a 
contraddire questa affermazione, ma che si pone come un caso particolare, è 
quello della Compagnia del Teatro dell’Elfo. Per la descrizione della storia di 
questa realtà sono dedicate tre schede soggetto produttore: “Cooperativa 
Teatro dell’Elfo”, “Società Cooperativa Teatridithalia-Elfo e Portaromana 
Associati” e “Teatro dell’Elfo S.C. Impresa Sociale”. La visione di insieme è 
mantenuta grazie alla possibilità di vedere i collegamenti che appaiono in 
calce alle singole schede che creano collegamenti temporali (“precede” o 
“succede a”). In questo caso particolare, le variazione di denominazione 
corrispondono anche a cambiamenti di sede, dal teatro in via Ciro Menotti al 
teatro di Porta Romana sino all’attuale sede dell’Elfo Puccini. Incrociando le 
informazioni si può, per esempio, risalire alle compagnie che hanno abitato 
                                                
145 Cfr.: http://www.lombardiabeniculturali.it/archivi/glossario/.  
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una stessa sede come nel caso del teatro Menotti, oggi sede di Tieffe Menotti, 
ovvero di quella che originariamente era la Compagnia Stabile del Teatro 
Filodrammatici, chiamata anche T.F., che gestiva la sede dell’omonimo teatro 
di proprietà dell’Accademia. Scorrendo la lista dei soggetti produttori 
compaiono, inoltre, nomi di alcuni personaggi noti nel panorama teatrale, (ad 
esempio Agostino Lombardo, Margherita Palli, Remigio Paone,), in 
conseguenza del fatto che negli archivi delle strutture censite sono presenti 
fondi dei quali esso sono i soggetti produttori.  
L’utente che si trova a interagire con la pagina dei soggetti 
produttori, di primo impatto forse si scontra con la fatica di ricondurre la 
forma giuridica alla realtà come connotata nell’uso comune: non è certo 
immediato pensare che dietro la società Fama Fantasma S.r.l. si nasconda il 
Teatro San Babila di Milano. Tuttavia, a soccorso di tale ambiguità, c’è la 
finestra dedicata alla “ricerca” che, entrando in relazione con le schede, 
consente di risalire alle occorrenze della stringa ricercata. Meno immediato, 
ma certamente utile, il campo “altre denominazioni” che compare una volta 
entrati nella scheda. Tale ambiguità si inserisce - e complica - la dicotomia 
sala teatrale/compagnia teatrale. Certamente la stabilità ha significato 
un’identificazione del nome della sala teatrale con quello della compagnia che 
in tal luogo si è insediata o, al contrario, la sala ha dato il nome alla 
formazione attorale (e la mappatura del capitolo precedente è volta a dare 
ulteriore prova dell’uno e dell’altro caso). Limitatamente alle 19 realtà censite, 
che quindi restituiscono una campionatura numericamente poco elevata ma, a 
mio avviso, sufficiente per definire un prototipo, sono ben visibili, a vista 
d’occhio oserei dire, le forme giuridiche privilegiate che si sono affacciate nel 
corso dei decenni e che, come dimostrato da chi si occupa di organizzazione 
teatrale, riflettono sia il ruolo che la struttura si ritaglia nella società sia le 
modalità in cui la stessa dialoga con la società. All’associazionismo che ha 
imperato alla fine degli anni Sessanta, riflesso di un movimento di 
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aggregazione spontaneo ma che, in fondo, implica una condivisione tra soci, si 
passa alle cooperative, la cui forma giuridica sottintende il concetto di 
impresa, con un accento dunque sul potenziale del capitale economico. Si 
passa poi alla recente forma dell’impresa sociale, per cui gli utili sono 
reinvestiti nella produzione e non divisi tra i soci, e che oggi è una via 
alternativa, recentissima; infine, vi sono le fondazioni, dove la partecipazione 
di soggetti pubblici gioca un ruolo chiave. 
Le informazioni contenute all’interno delle schede soggetto 
produttore, sono volte alla restituzione di una immagine complessiva 
dell’attività. Seguendo l’impostazione archivistica, la precedenza è data alle 
informazioni di natura giuridica ma ad esse si affiancano alcune indicazioni 
sulle quali porrebbe l’attenzione lo storico del teatro. Ove presente, compare il 
riconoscimento ministeriale di stabilità, con il quale la situazione che si 
definirà con l’attuazione del Valore Cultura potrebbe entrare in conflitto; la/le 
sede/sedi ove la realtà descritta ha operato, l’essere un teatro di produzione o 
di ospitalità, l’eventuale gestione (da parte di un’amministrazione comunale o 
di un soggetto privato) ma anche alcuni cenni delle linee artistiche, con 
riferimento ai registi e alle personalità che si sono rese protagoniste o si sono 
distinte in iniziative di rilievo.  
L’attenzione va poi rivolta alle fonti utilizzate nella stesura delle 
informazioni contenute all’interno delle schede soggetto produttore. Accanto a 
quelle reperite dalle interviste effettuate con il personale addetto agli archivi di 
ciascuna realtà, dai materiali visionati e dalle pubblicazioni, si è considerato 
opportuno utilizzare le pagine web dei teatri. A queste ultime, infatti, viene 
riconosciuto un valore “istituzionale”, nel senso che ad esse i teatri affidano il 
compito di rappresentarle. Tale mezzo è più facilmente aggiornabile, implica 
costi di gestione ridotti, raggiunge un bacino di utenza ampio e internazionale, 
oltre a consentire un riscontro in termini di consultazioni (e questo è ancor più 
vero per i social network, attraverso i quali si attivano vere e proprie reti 
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critiche oltre alla sensazione del follower di poter essere “spettatore attivo”). 
Certamente le pubblicazioni cartacee, rispondendo a necessità diverse, 
consentono di avanzare alcune osservazioni più strettamente legate alla 
documentazione conservata. In generale, ad oggi le pubblicazioni possono 
essere suddivise tra quelle prodotte dai teatri e quelle scritte da autori esterni, 
nella maggior parte dei casi legate agli studi svolti in ambito accademico. Nel 
primo caso, esse sono conseguenti agli anniversari e, pertanto, rispondono a 
scopi celebrativi. La memoria storica, spesso è ripercorsa attraverso le 
fotografie degli spettacoli o degli avvenimenti più significativi, talvolta 
accompagnate da recensioni apparse sui quotidiani e da interventi dei 
personaggi che hanno costruito la storia di quella realtà. Se a questo 
corrisponde, spesso, una maggiore consapevolezza dei materiali conservati 
che, a volte, proprio in tale frangente sono stati oggetto di ordinamento, è 
naturale che non si possa facilmente cogliere una certa oggettività. Nel caso  
delle realtà teatrali che operano in edifici di interesse storico, l’attenzione è 
anche rivolta all’architettura e agli interventi di restauro.  Specie nei teatri a 
gestione comunale, poiché la documentazione è prodotta da enti pubblici, e 
quindi conservata, le modifiche strutturali sono ricostruite e rintracciabili nel 
dettaglio. Tali pubblicazioni hanno tuttavia visto un aumento esponenziale 
negli anni Ottanta e Novanta, in linea anche con le disponibilità economiche 
di quei decenni, per arrivare oggi ad un andamento fortemente negativo. Nel 
complesso, solo una bassa percentuale dei soggetti censiti ha avuto la 
possibilità di dedicare risorse alla pubblicazione. Diverse le osservazioni dei 
volumi e delle collane frutto dell’interessamento in ambito accademico o, 
comunque, esito di studi di autori esterni che, presumibilmente, si sono 
rapportati con un la finalità di fa emergere in maniere interdisciplinare il 
valore della realtà in sinergia con la sfera teatrale ma anche in relazione alla 
sfera culturale in senso lato. L’approccio metodologico risponde ai criteri 
della ricerca, che sondano gli aspetti storici, quelli drammaturgici, i percorsi 
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attorali, restituendo le linee poetiche e estetiche  di fondo. A fonte però 
dell’impossibilità di dialogare con i documenti, spesso le interviste sono state 
considerate la base di partenza, con i limiti che ciò impone e che sono legati al 
tema della memoria: quando essa è conservata nell’animo di chi ha vissuto un 
un’esperienza, essa non può non essere filtrata dall’emozione, non può essere 
priva di salti temporali, non riesce a correre su un binario privo di inesattezze. 
Tali le motivazioni per cui, ad oggi, questo è un terreno ancora da coltivare, 
dove le prospettive di sviluppo tendono ad un orizzonte in cui la teatrologia 
sia una disciplina con un oggetto definito.  
 
 
Le schede complesso archivistico: riflessioni 
 
Le riflessioni intorno al complesso archivistico potrebbero partire 
dalla sintesi dei dati quantitativi riportati, che sono quelli rilevati duranti gli 
incontri in sede: oltre 1400 metri lineari di documentazione conservata, 
compresa in un arco cronologico che va da XIX secolo al 2014. Idealmente, 
quindi, se mettessimo in fila le carte censite, copriremmo un percorso di circa 
un chilometro e mezzo, tenendo conto che, secondo definizione, “il metro 
lineare è una delle unità di misura della documentazione archivistica: esso 
indica la quantità di documentazione contenuta in un metro lineare di 
scaffalatura146”. L’utente che si rapporta con le schede complesso archivistico 
troverà le risposte a due domande principali: Che cosa viene conservato dai 
teatri? Come viene conservato ciò che è conservato?   
Ad una lettura integrale delle schede, il primo elemento sul quale 
ricade l’attenzione è che le realtà censite mostrano caratteristiche e tipologie 
simili, tanto che si possono identificare un numero di serie che si ripresentano 
identiche in ciascun complesso archivistico. È dal punto di vista della 
                                                
146 Babara Bertini, I custodi della memoria, Maggioli Editore, 2014, p. 125. 
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conservazione di questi materiali che si presentano diverse casistiche: ci sono 
archivi ordinati e con possibilità di consultazione, regolamentata, di alcune 
serie, realtà che raccolgono i materiali e li conservano in scatole senza un 
ordine preciso o una struttura e che quindi non danno la possibilità di 
consultare documenti e, infine, situazioni intermedie per cui una parte d 
materiale risulta accessibile e riordinato, sempre secondo le possibilità delle 
singole strutture. Naturalmente in quest’ultima categoria possono rientrare la 
maggior parte dei soggetti presenti e, pertanto, è possibile affermare che, la 
presenza stessa di documentazione, è prova di un’attenzione e di una 
sensibilità spiccata nei confronti della conservazione da parte dell’ambiente 
teatrale.  
Le schede Complesso Archivistico, secondo gli standard 
archivistici, contengono le informazioni riguardanti la documentazione 
conservata e sono collegate attraverso appositi link  con i propri soggetti 
produttori e conservatori. Come accedeva nel caso dei soggetti produttori, vi è 
una discrepanza quantitativa: alle 19 realtà censite corrispondono 27 
complessi archivistici. Ciò è conseguente al fatto che ogni complesso 
archivistico è prodotto da un soggetto specifico e quindi collegato con la 
relativa scheda. Ricordo che i dati contenuti sono quelli rilevati in fase di 
sopralluogo e che, ciascuna realtà aveva, in una prima fase, rilasciato nella 
seconda parte del questionario. Nella seconda parte di quest’ultimo, infatti, le 
domande sono finalizzate al reperimento di informazioni sulla base delle 
tipologie dei materiali conservati. A posteriori, è possibile affermare che il 
questionario consente di avanzare alcune considerazioni: in esso sono 
contenute le tipologie di materiali conservati e che, in linea di massima, sono 
quelli prodotti da questi archivi; inoltre, confrontando quelli compilati dai 
teatri con i dati finali pubblicati, è possibile crearsi un’idea di come i teatri 
considerano il proprio archivio - più in generale la propria documentazione- e 
se ci sia una sensibilità alla conservazione della memoria. 
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La scheda Complesso Archivistico presenta informazioni sui metri 
lineari, sul contenuto, sulla storia archivistica, sull’eventuale documentazione 
correlata, sull’accessibilità e sullo stato di conservazione. Sono poi presenti i 
collegamenti, come accennato, alla scheda Soggetto Produttore, a quella 
Soggetto Conservatore.  
Nel campo Contenuto, la descrizione delle informazioni è stesa 
tenendo conto dell’organizzazione dei materiali adottata dai teatri stessi. In 
tutte le realtà c’è una distinzione in due grandi nuclei, già ipotizzati in seguito 
agli incontri con i Casi Pilota: un nucleo di documentazione amministrativa e 
un nucleo di produzione definita “di produzione teatrale”. 
La documentazione amministrativa è presente in tutti i complessi 
archivistici oggetto del censimento e, principalmente, è divisa in gruppi 
omogenei: Verbali di organi del teatro; Bilanci e conti consuntivi; 
Giustificativi di spese; rapporti con enti finanziatori; Gestione, manutenzione 
e sicurezza delle sedi; Rapporti con il personale; Documentazione relativa ai 
singoli dipendenti. Solitamente queste serie sono ordinate per anno solare al 
fine di rispondere alle esigenze amministrative e contabili degli uffici 
competenti. Per i frequentatori di archivi e, naturalmente, per gli archivisti, la 
documentazione amministrativa rappresenta una sorta di certezza e, nella 
maggior parte dei casi, essa è ordinata dal soggetto produttore stesso durante 
la propria attività. È una tendenza diffusa in questo ambiente però, non 
considerare tale segmento della documentazione quale facente parte del 
proprio archivio, che al contrario è per essi formato da materiali quali copioni, 
programmi di sala, fotografie, ciò anche in linea con la mancanza di una figura 
con competenze strettamente archivistiche. Come si diceva in precedenza, 
l’ufficio amministrazione di una struttura teatrale non è dissimile dall’ufficio 
amministrazione di qualsiasi altro ente. Ciò in cui differiscono sono i 
contenuti: va da sé, dunque, che le specificità del complesso archivistico 
risiedono nei materiali strettamente teatrali. Tuttavia è opportuna una 
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precisazione: la documentazione amministrativa deve essere considerata quale 
il tronco, la struttura portante che sorregge tutto il resto, che ne è una 
derivazione. Le informazioni contenute in questi documenti, che si avvalgano 
del connotato di ufficialità, consentono di ricostruire processi e fasi dell’intero 
sistema teatrale. Basti pensare alle richieste inviate ai ministeri per le 
sovvenzioni, che da sole basterebbero a ripercorrere i cartelloni delle varie 
stagioni, così come dai bilanci interni sarebbe possibile rintracciare la vita 
economica di una struttura che, se può interessare in relazione al singolo 
ambiente, è in grado soprattutto di dialogare con diversi ambiti per rispondere 
a indagini relative all’economia, alla società, al territorio. I documenti 
amministrativi sono perciò una fonte sussidiaria non secondaria. 
La documentazione di produzione teatrale presenta un numero di 
tipologie documentarie presenti in tutti gli archivi e che sono: Copioni, 
Bozzetti, Programmi di sala, Locandine e manifesti, Rassegna stampa, 
Materiale fotografico, Materiale audiovisivo, Materiale sonoro. Tali sono i 
materiali che consentono di risalire alle singole componenti di una determinata 
messa in scena e di ripercorrere i processi creativi ad essa annessi. Non 
sembra opportuno entrare nella descrizione dettagliata di ciascuna serie che 
ritengo, in linea di massima, riconosciuta e riconoscibile, tuttavia mi soffermo 
su alcune peculiarità che confermano la sensibilità dei teatri per la 
conservazione della propria memoria e, soprattutto, valorizzano l’unicità degli 
archivi teatrali.  
Per quanto riguarda la serie copioni si verifica il caso in cui, oltre al 
copione definitivo, si conservano anche i copioni preliminari, a testimoniare il 
processo evolutivo nella realizzazione finale. Gli interventi possono essere 
dello stesso autore, del regista o di un attore, a seconda delle personalità che 
hanno dato il loro apporto. Le realtà censite che hanno una storia più breve, 
però, non sempre offrono la possibilità di consultare copioni originali e, 
tuttavia, non pare essere una tendenza legata alla longevità quanto piuttosto ad 
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una metodologia conservativa che si scontra con il dirompente ingresso della 
tecnologia nella quotidianità dell’uomo contemporaneo. Ne consegue che la 
tendenza che è andata via via affermandosi è quella di conservare il copione in 
formato digitale nella versione intonsa, spesso quella nativa. Nei casi in cui le 
strutture di produzione presentino un regista che lavora continuativamente in 
quella realtà - dove quindi, banalmente, questi ha anche un ufficio -  si verifica 
più facilmente la presenza dei materiali che egli ha utilizzato per 
l’allestimento. Ciò accade anche per i settori tecnici, i materiali dei quali 
hanno un valore non secondario per lo storico. Limitatamente all’iniziativa di 
singoli operatori, occorrono casi in cui i capi settore conservano i propri 
copioni: “copioni luci” o “copioni dei fonici” costituiscono delle sottoserie 
che, dal punto di vista archivistico, possono rappresentare dei materiali 
peculiari e, dal punto di vista della memoria concorrono a diverse finalità. Per 
coloro che si rapportano con tali prodotti al fine pratico di riproporre su un 
palcoscenico l’opera, essi sono un tracciato insostituibile sia per chi si trova a 
lavorare su un allestimento già conosciuto ma anche per chi è nella situazione 
di metterlo in scena per la prima volta. In alcune strutture gli “elettricisti” 
allegano ai copioni le gelatine (termine per indicare i filtri che si applicano ai 
fari teatrali per modificare le caratteristiche della luce proiettata), così da avere 
una traccia precisa e fedele; in altri i fonici conservano le schede di memoria 
audio che, a differenza del caso precedente, potrebbero però subire le 
conseguenze dell’obsolescenza del supporto utilizzato. La dimensione sonora, 
negli spettacoli di prosa, sempre più raramente contempla l’esecuzione delle 
musiche dal vivo o l’apposita creazione da parte di compositori che ideano 
sonorità ad hoc (penso, per esempio, al binomio Fiorenzo Carpi - Giorgio 
Strehler) e, pertanto, la regia audio consta di impianti specifici, l’evoluzione 
dei quali potrebbe portare con sé le conseguenze legate ai nativi digitali. È un 
pensiero ricorrente considerare la videoregistrazione dello spettacolo quale 
documento più completo ed esaustivo, specie al fine di un riallestimento 
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futuro, ma esso sarebbe parziale senza le informazioni contenute nei copioni, 
perché è la dimensione artigianale del teatro ciò che ne ha da sempre garantito 
la ripetibilità. Rari i casi in cui si segnala la presenza di copioni appartenuti 
agli attori, di riflesso alla mancanza di stabilità dei nuclei attorali.  
Programmi di sala e locandine rappresentano una tipologia 
ricorrente e diffusa, presente nella maggior parte delle realtà censite. I 
programmi di sala, in particolare quelli del passato, contenevano contributi e 
interventi di notevole interesse, rientrando oggi a pieno titolo tra le 
pubblicazioni di primario interesse per la comprensione del pensiero di un 
regista mentre attualmente, anche a causa della crisi dilagante, spesso non 
vengono nemmeno prodotti per essere eventualmente sostituiti da un foglio di 
sala. Sembra interessante che in alcuni casi, nei programmi di sala vengano 
riportate le attività collaterali ad uno spettacolo (presentazioni di libri, incontri 
propedeutici, letture,…), lasciando traccia delle iniziative proposte sul 
territorio.  Presenti, nella maggior parte dei casi in almeno un esemplare, le 
locandine e i manifesti, talvolta arrotolati, talvolta in appositi contenitori, altre 
volte incorniciati e appesi negli spazi del teatro adibiti ad uso pubblico e/o 
negli uffici. Rimane valida anche in questo caso la tendenza a privilegiare, 
negli ultimi anni, la conservazione dei formati digitali. Programmi di sala e 
locandine sono strettamente legati alla dimensione promozionale di un 
prodotto e, ad essi, i teatri affidano la propria immagine che  si riflette nella 
composizione grafica, dall’uso dei font ai colori ai soggetti privilegiati. 
L’ambito di interesse oltrepassa quindi il confine della pura teatralità per 
interessare quello già vicino dell’arte figurativa ma anche quello 
dell’evoluzione delle strategie di marketing (ambito di interesse oggi 
innegabilmente privilegiato a discapito di altri).  
La serie Rassegna stampa, solitamente conservata in buste in ordine 
cronologico, può constare o dei ritagli in originale degli articoli apparsi su 
quotidiani e/o riviste oppure delle rassegne inviate dall’Eco della Stampa.  
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I materiali fotografici e audiovisivi sono ricorrenti e ad essi, come si 
accennava in precedenza, è implicitamente affidato un canale privilegiato in 
quanto riproducono la rappresentazione in maniera immediata e completa. Le 
fotografie stampate sono di massima conservate in appositi raccoglitori ma 
oggi più frequentemente sono riversati negli hard disk esterni o su cd e, 
rispetto al passato, subiscono i rimaneggiamenti elaborati dai software 
dedicati. I materiali audiovisivi si presentano su supporti diversi a seconda 
delle esigenze ma soprattutto del periodo storico in cui sono state creati, 
quindi sono VHS, CD, DVD. Alcuni teatri hanno già provveduto al 
riversamento di contenuto audiovisivi di Betacam e di VHS su supporto DVD 
o su hard disk, dimostrando di essersi già confrontati con il tema 
dell’obsolescenza di questi formati e dei costi di riversamento, problemi 
specifici legati alla conservazione e alla fruizioni di tali documenti.  
Da segnalare il caso del Piccolo Teatro di Milano che presenta una 
tipologia non ricorrente, ovvero gli Ordini del giorno e gli Ordini di servizio, 
che un tempo erano affisse in bacheca e che oggi sono inviati mezzo fax o e-
mail, che consentono la ricostruzione dettagliata di ogni giornata di lavoro, 
con informazioni circa i convocati ma anche circa la logistica (quelle più 
datate sono inoltre provviste delle “note” alla compagnia, con indicazioni di 
varie natura, tra le quali multe e richiami). 
Alcune realtà presentano tipologie di materiali legati alla natura 
stessa del soggetto produttore.  Prendo, ad esempio, il caso della Associazione 
Grupporiani - Compagnia Carlo Colla & Figli che, in linea con la propria 
attività, possiede marionette, costumi, parrucche e tutto il materiale 
indispensabile per le loro rappresentazioni. Questo tipo di documentazione, 
non prettamente cartacea o riconducibile ad una delle serie sino individuate, è 
però fondamentale non solo in quanto strumento di lavoro, ma anche come 
testimonianza e componente fondante del patrimonio. Il caso dei Grupporiani 
apre una riflessione, specifica di questo settore, del ruolo della tradizione 
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intesa come conoscenza di precise tecniche trasmissibili solo con la pratica e 
che interessano non solo il campo della recitazione ma ogni singola 
componente della messa in scena, dalla creazione di abiti al taglio del legno, 
dall’utilizzo della marionetta alla preparazione del marionettista. All’interno 
del sito nel quale sono riversati i risultati del censimento, la presenza di tali 
materiali è segnalata, nell’apposito campo “Documentazione collegata”, nella 
sezione “Altri informazioni”. Per altre realtà in tale campo si possono trovare 
le indicazioni relative all’eventuale presenza di scenografie, oggetti di scena 
ma anche la presenza di una biblioteca.  
Un campo sul quale conviene soffermare brevemente l’attenzione è 
quello “Storia archivistica”, in cui viene descritto il percorso di formazione, 
sedimentazione e conservazione del materiale. È un campo che consente di 
risalire a informazioni circa eventuali spostamenti dell’archivio che 
potrebbero averne pregiudicato l’ordinamento, a notizie sulla perdita di 
documentazione o se, al contrario, ci sono stati lavori di ordinamento o 
progetti di valorizzazione. Inoltre è possibile rintracciare la presenza di fondi 
aggregati che nel tempo sono stati donati o acquisiti dal soggetto. Segnalo, a 
tal proposito, che esiste una terza scheda, denominata Soggetto conservatore, 
che compone la descrizione di ciascuna realtà censita e in cui è indicato chi 
conserva la documentazione e dove è possibile trovarla. Nel censimento in 
oggetto i soggetti conservatori coincidono, quasi sempre, con le attuali 
denominazioni dei soggetti produttori.  
Se le tipologie di documenti sono simili in tutte le realtà, le modalità 
di conservazione differiscono da teatro a teatro. A fronte di una diffusa e 
spiccata sensibilità e intenzionalità nei confronti della conservazione - 
dimostrata appunto dalla presenza stessa di questi giacimenti documentali - 
esistono oggettivi ostacoli che non consentono una gestione ottimale del 
proprio archivio e presentano problematicità che sono indipendenti dalla 
volontà dei teatri. Accanto ad archivi ordinati, inventariati e con 
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documentazione conservata in contenitori idonei (realizzati quindi con 
materiali che non danneggiano la carta o la pellicola fotografica), vi sono 
realtà che hanno potuto intervenire solo in maniera sommaria, e un numero 
esiguo di teatri il cui accesso non è consentito perché la documentazione è 
racchiusa in scatole e in luoghi non facilmente accessibili. Lo spazio, 
naturalmente, si pone come uno dei principali problemi, specie per le realtà 





La grave crisi che attraversa, con poca distinzione, tutti gli ambiti di 
intervento odierni, non è certamente estranea al settore teatrale della prosa, 
che di recente è stato messo duramente alla prova. Conseguenza naturale è 
che, a risentirne, sono quei segmenti il cui ritorno, “in soldoni”, non è non solo 
immediato ma tantomeno scontato e, tra questi, il settore archivio rientra a 
pieno titolo. A fronte di una generale spiccata predisposizione nei confronti 
del tema della memoria, tuttavia, la poca disponibilità economica rappresenta 
un ostacolo alla strutturazione, alla gestione e alla valorizzazione di un 
archivio. Le possibilità di azione, oggi, sono pressoché nulle: si pensi solo alle 
scaffalature, alle cassettiere, ai materiali di confezionamento, ma anche gli 
oneri legati al riversamento dei contenuti da supporti obsoleti a formati digitali 
o all’aggiornamento continuo dei software e degli applicativi informatici. 
Trattandosi, in larga parte, di archivi prodotti a partire dalla fine degli anni 
ottanta del Novecento quando, con l’utilizzo sempre maggiore dei computer, 
la documentazione diviene ibrida (ovvero in parte cartacea, in parte in formato 
elettronico), si possono riscontrare le tipiche criticità legate a tali tipologie. In 
primo luogo, esiste una indubbia difficoltà da parte del personale 
nell’organizzazione e conservazione dei materiali elettronici, sia che si tratti di 
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documenti nati in digitale sia per quanto riguarda quelli riversati 
successivamente, la gestione dei quali risulta più complessa rispetto a quella 
dei materiali cartacei tradizionali. In tale discorso non rientrano solo le 
fotografie digitali o i video, ma anche tipologie come la corrispondenza 
elettronica che difficilmente sono oggetto di back up regolari. Tuttavia, poiché 
la tendenza è quella di produrre materiali digitali, il problema contingente 
della loro conservazione è stato per lo più affrontato con l’utilizzo di hard disk 
esterni oppure facendo ricorso a server, locali o esterni. Le conseguenze 
interessano anche la sfera della fruizione: da una parte è necessario un 
continuo riversamento fisico o di formato perché i contenuti siano sempre 
accessibili (e ciò implica costi in termini di tempo e di apparecchiature), 
dall’altra si concorre a porre una barriera tra il soggetto e lo studioso poiché 
sembra che venga incentivata la consultazione in remoto. Alcune realtà, 
infatti, inviano su richiesta i materiali per posta elettronica; altre, per ovviare 
ai problemi di “peso” dei file, scelgono di rendere i contenuti accessibili on 
line, caricandoli direttamente su siti istituzionali oppure su piattaforme esterne 
(Youtube, Vimeo, Facebook). Il digitale, inoltre, è arrivato a supplire ad uno 
dei problemi più ricorrenti, ovvero quello della disponibilità di spazi idonei sia 
per la conservazione sia per la fruizione. Consultare in sede, peraltro, implica 
la presenza di un addetto che possa rispondere alle esigenze degli studiosi e 
che conosca non solo l’archivio ma anche le linee principali della disciplina 
archivistica. In generale è evidente un carente consapevolezza del ruolo 
professionale dell’archivista che è, d’altra parte, anche conseguente alla 
mancanza di risorse. Tale situazione però si pone tra le cause principali di 
sistemi di archiviazione dissimili e spesso non scientificamente condivisibili. 
Nella maggior parte dei casi la gestione dell’archivio è affidato al personale 
destinato ad altre mansioni, spesso di ufficio stampa o all’ufficio 
comunicazione.  
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Secondo il concetto insito nella definizione di soggetto produttore e 
che è stato affrontato in precedenza, è naturale che le caratteristiche del 
soggetto produttore si riflettano nel complesso documentale. Ne consegue che 
ci sono delle specificità: se è possibile suddividere le tipologie dei documenti 
in serie ricorrenti è altresì vero che esiste, ancor prima, una distinzione netta 
tra i teatri di produzione e i teatri di ospitalità. I primi presentano anche i 
materiali strettamente legati alla dimensione creativa della messa in scena; i 
secondi, invece, eventualmente conservano quelli che sono il segno del 
passaggio di uno spettacolo (e quindi di una “compagnia”), in quella sala. Non 
si tratta di creare una gerarchia tra le due nature che possono rispondere a 
esigenze diverse, come per esempio - nel caso delle realtà che ospitano - 
quella di ricostruire i canali della circuitazione teatrale e quindi di soffermarsi 
sulla geografia della domanda e dell’offerta. Un ulteriore distinguo è per i 
teatri a gestione comunale dove è bene tenere a mente che la documentazione 
è divisa, anche fisicamente, tra la sala e gli uffici del comune.  
La dimensione dell’itineranza alla quale le compagnie sono 
storicamente legate, si pone come nodo fondamentale per quei soggetti che 
sono stati protagonisti del ripensamento della distribuzione delle sale teatrali, 
soprattutto a Milano, tra gli anni Settanta e gli anni Ottanta. I cambiamenti di 
sede infatti, rappresentano un momento cruciale nelle vicende degli archivi 
poiché implicano un momento di riflessione su ciò che si intende portare con 
sé ma comportano anche una non remota possibilità di dispersione. 
Quest’ultima ipotesi però non sembra essersi verificata ma alla redistribuzione 
geografica sono seguite altre considerazioni, quali il moltiplicarsi dei soggetti 
che si occupano di teatro e l’affacciarsi di inedite collaborazioni tra artisti. La 
tendenza e la vocazione alla stabilità ha potuto trovare realizzazione nelle 
figure dei registi ma raramente negli attori che, in linea di massima, cambiano 
struttura di appartenenza a seconda delle necessità produttive. Ritengo che, 
con l’affermazione della figura della regista, l’attore sia divenuto il soggetto 
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che lascia meno tracce di sé, per lo meno nelle strutture teatrali. I materiali 
conservati dimostrano che ciò che viene preservato è il risultato finale, e ciò si 
evince dall’attenzione alle videoregistrazioni, ma non ai processi: conservare 
copioni intonsi di note di regia non consente di ricostruire il pensiero di un 
regista, non tenere in considerazione i copioni degli attori non consente di 
risalire alle sue intuizioni. Per l’ambiente teatrale la memoria sembra essere 
collegata alla necessità di “riuso” dei documenti conservati: che sia per 
riallestire uno spettacolo o per prendere spunto per una nuova messa in scena, 
è viva l’idea di dialogare con il proprio archivio in una dimensione materica. 
Per alcuni, poi, la funzione dell’archivio è quella di dialogare con le finalità 
promozionali, di marketing e confluisce, per esempio, nella realizzazione del 
merchandising. Come nel caso del Piccolo Teatro di Milano che ha nella Web 
Tv un canale in cui far confluire, prima ancora che lo spettacolo vada in scena, 
fotografie, interviste, prove di compagnia, degli spettacoli che produce.  
“Per i teatranti, la memoria è una necessità che diventa 
ossessione”147, afferma Oliviero Ponte di Pino: il teatro scava nella tradizione  
e porta alla luce un linguaggio; l’attore deve “fare la memoria” e agisce 
secondo sequenze ripetute e ripetibili; chi fa teatro avverte la necessità di 
lasciare tracce dell’evento che si consuma, dove ciò che è unico risiede 
nell’emozione impalpabile che si crea in presenza dello spettatore. “L’archivio 
è qualcosa d’altro, richiama la materialità”148, afferma l’archivista di lungo 
corso Linda Giuva, ha una consistenza che è tutt’altro che effimera, e 
aggiunge: 
 
L’archivio è qualcosa di statico, che memorizza, che solidifica, che fissa, 
che pone freno al flusso irreversibile del tempo. È stato definito 
“esteriorizzazione della memoria”; per Deridda è ciò “che ha luogo nel 
                                                
147 Oliviero Ponte di Pino, Speciale archivi. Una necessità che diventa ossessione: la memoria viva del teatro, 
in “ateatro”, n. 152 del 23 gennaio 2015, consultabile all’indirizzo 
http://www.ateatro.it/webzine/2015/01/23/speciale-archivi-una-necessita-che-diventa-ossessione-la-memoria-
viva-del-teatro/.  
148 Tratto dall’intervento di Linda Giuva durante la tavola rotonda “La memoria dell’effimero”, svoltasi il 24 
gennaio 2015. D’ora in aventi indicato con la sigla LG. 
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luogo di debolezza originaria e strutturale della memoria”149. In che modo e 
in che misura gli archivi riescono a fissare esperienze per loro natura 
dinamiche, sfuggenti, non ripetibili? In che modo e che cosa significa per il 
mondo dell’effimero questo bisogno di memoria? Come fissare e 
solidificare esperienze uniche e che sono uniche anche nella loro 
ripetibilità? Uno spettacolo teatrale si ripete tante volte, ma tutte le volte è 
diverso, unico ma ripetibile.150 
 
I risultati del censimento, le loro consistenze, la varietà delle 
tipologie, sono la dimostrazione di una realtà che - sia essa pubblica o privata 
- si è già messa in relazione con il mondo esterno. Si è evidenziato come una 
delle caratteristiche principali di questi archivi sia il ri-uso. Secondo Linda 
Giuva, è proprio tale caratteristica a favorire e a garantire la conservazione del 
documento: ciò che non serve, ciò che non è utile, si distrugge. Certamente, se 
non c’è consapevolezza non c’è conservazione, perché “la conservazione è un 
atto volontario151”. Interessante poi l’immagine di una memoria teatrale intesa 
come l’insieme di più memorie: quelle degli attori, quelle dei registi, quelle 
delle figure professionali. In precedenza ho evidenziato come l’attore 
contemporaneo sembra essere oggi il soggetto che lascia meno tracce di sé, 
ma è bene ricordare che le memorie teatrali ottocentesche nascono da 
collezioni private che si formano e si trasmettono tra individui, che a loro 
volta formano delle compagnie teatrali che si tramandano delle conoscenze. 
Oggi non è così, ci sono pochissimi archivi di attori, mentre ci sono più attori 
che registi e altre figure professionali. C’è un legame tra questa situazione e la 
nascita della regia teatrale, legame che è altresì comprovato dalla 
sovrapposizione cronologica tra l’affermazione registica e la nascita dei centri 
di documentazione. L’anello di congiunzione, a parere di Linda Giuva, risiede 
esattamente nel riuso: il regista e le figure professionali (dalla costumista allo 
                                                
149 Jacques Deridda, Mal d’archivio. Un’impressione freudiana, Filema, Napoli, 1996, che a mia volta cito da 
Linda Giuva, Il potere degli archivi: usi del passato e difesa dei diritti nella società contemporanea, Bruno 
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scenografo, al tecnico) si rapportano con la documentazione accumulata 
attraverso la sfera della necessità, mentre l’attore si relazione con la propria 
memoria in maniera personale. Un nodo cruciale è da ricercarsi all’interno 
della rivoluzione stanislavskijana e nel concetto di riviviscienza, che attiva la 
memoria emozionale dell’attore, per cui l’attore diventa materia da plasmare 
nella mani del regista, che attinge ad un giacimento di emozioni delle quali si 
ha ricordo  o delle quali si immagina il ricordo. Il riuso non caratterizza 
soltanto la creazione per il palcoscenico ma, come abbiamo visto, interessa 
anche il settore del marketing, tendenza questa che si pone come una 
caratteristica comune agli archivi, specie di impresa, che gli archivi teatrali 
attuano in maniera quasi sistematica, soprattutto con i materiali del presente. 
Questi sono pensati immediatamente per la divulgazione e, spesso, 
immediatamente riversati on line, a disposizione di tutti, ma secondo criteri 
che nascono con un fine. Come osserva Linda Giuva, ciò comporta una perdita 
di naturalezza: un tema complesso, al quale sono dedicati dibattiti 
internazionali. Della stessa portata, è il discusso tema della digitalizzazione: 
una linea che in molti si sentono di sposare è quella secondo cui la 
digitalizzazione dovrebbe essere un progetto e non una missione da compiere 
a tappeto: digitalizzare implica costi ingenti, ma anche conservare i documenti 
digitalizzati implica l’impiego di risorse elevatissime e, di conseguenza, 
spesso accade che i finanziamenti utilizzati per la trasposizione su formati 
digitali esauriscono quelli che sarebbero necessari per la conservazione e la 
valorizzazione degli stessi. A ciò, si aggiunga il valore del documento 
originale: la digitalizzazione di un manifesto del Settecento non uguaglierà 
mai l’originale manifesto del Settecento.  
Il censimento degli archivi storici del teatro in Lombardia, come 
sostiene Alberto Bentoglio152, va a colmare un ritardo storico, specie nei 
                                                
152 Sono riflessioni di Alberto Bentoglio durante la tavola rotonda “La memoria dell’effimero”, svoltasi il 24 
gennaio 2015. D’ora in aventi indicato con la sigla AB. 
  215 
confronti di altre discipline (come la musicologia) e soprattutto si presenta 
come uno strumento concreto a fronte di iniziative mai portate a termine. La 
nota di merito, per chi consapevolmente usa le fonti, è nell’attenzione che gli 
archivisti di professione, affiancati da studiosi di teatro, hanno riservato questa 
tipologia specifica: 
 
Finalmente un lavoro fatto da archivisti. Spesso si dà la riorganizzazione di 
questi fondi - a volte anche molto importanti - a persone che non ne hanno 
le capacità e le competenze. Io per esempio non sarei in grado di riordinare 
un fondo archivistico. A questo punto si crea un disastro per chi gestisce 
questi fondi, ma anche per chi li consulterà, perché si inizia una tradizione 
di errori che poi diventa difficilmente correggibile. Finalmente un lavoro 
scientifico.153  
 
La riflessione passa poi sui contenuti che consentono di restituire 
l’immagine di una vita teatrale lombarda estremamente vivace e diversificata, 
con teatri di prosa e teatri musicali che portano avanti una tradizione il cui 
valore è di interesse mondiale. Emerge però anche il profilo di una regione che 
ha investito nella creazione e nello sviluppo di un sito web, di uno strumento 
ad uso pubblico e gratuito, che si pone come il primo passo per una ragionata 
organizzazione delle fonti.  
In conclusione, vorrei riportare una considerazione di Linda Giuva, 
un sensibile invito ad una gestione continuativa delle risorse.Certamente, il 
rischio è quello di cui sono stati e sono vittime altri  progetti avviati, e risiede 
nella intermittenza di attenzione da parte delle istituzioni preposte. 
 
I censimenti. Gioie e dolori. Gioie per ciò che emerge, per le scoperte. Ma 
anche dolori, perché il censimento potrebbe lasciare l’impressione “beh, 
l’ho censito, è fatta, l’ho salvato”. Ma il censimento non impedisce la 
perdita dei documenti e, quindi, produce una frustrazione in più. Per 
impedire che i prodotti dei censimenti diventino essi stessi dei documenti 
storici, testimonianza di un’epoca che poi non c’è più, è necessario dare 
continuità agli interventi sia per la conservazione delle memorie cartacee sia 
di quelle digitali.154  
 
                                                
153 AB. 
154 LG. 
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2.2. Intorno al catalogo delle arti dello spettacolo 
 
In tempi più che recenti, gli interrogativi intorno alla questione della 
conservazione delle tracce lasciate dalle arti dello spettacolo, sono stati al 
centro dell’attenzione di un gruppo di studiosi che hanno riflettuto sulla natura 
dei materiali prodotti dalle diverse discipline, dal cinema alla musica, dalla 
danza al teatro, dalla televisione ai videogiochi, e sul posto che essi potrebbero 
trovare all’interno della catalogazione. Tali riflessioni sono confluite in un 
ricco volume a cura di Vincenzo Bazzocchi e di Paola Bignami155, 
dell’Università di Bologna, dal quale ritengo opportuno estrarre alcuni 
concetti fondamentali per approfondire e per conferire la giusta complessità a 
quanto detto nel paragrafo precedente. Non prendo in considerazione tutti i 
campi trattati ma, in linea con il lavoro sino a qui condotto, mi soffermo sul 
campo del documento teatrale, sebbene nella presentazione sia specificato che 
la sfida è stata quella di ricercare una unità tematica e concettuale tra le varie 
arti dello spettacolo.  
Secondo Marco De Marinis, alla indubbia supremazia del 
documento, che nel Novecento ha assistito a una vera e propria rivoluzione 
oltre che a una esplosione, deve seguire una riflessione intorno alle radici 
storiche della memoria, ripercorrendo quanto teorizzato da Jacques Le Goff. Il 




Il documento non è innocuo. È il risultato prima di tutto di un montaggio, 
conscio o inconscio, della storia, dell’epoca, delle società che lo hanno 
prodotto, ma anche delle epoche successive durante le quali ha continuato a 
vivere, magari dimenticato, durante le quali ha continuato a essere 
manipolato, magari dal silenzio. Il documento è una cosa che resta, che 
                                                
155 Vincenzo Bazzocchi, Paola Bignami (a cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, Roma, Carocci 
editore, 2013.  
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dura, e la testimonianza, l’insegnamento (per richiamare l’etimologia) che 
reca devono essere in primo luogo analizzate demistificandone il significato 
apparente. Il documento è monumento. È il risultato dello sforzo compiuto 
dalle società storiche per imporre al futuro - nolenti o volenti - quella data 
immagine di se stesse. Al limite, non esiste un documento-verità. Ogni 
documento è menzogna. Sta allo storico non fare l’ingenuo.156 
 
 
Il carattere monumentale del documento deve essere smantellato 
dello storico, il quale deve tenere a mente che il documento “è il prodotto 
della società che lo ha fabbricato secondo i rapporti e le forze che in essa 
detenevano il potere”.157 Ciò suona come un’avvertenza che pare rimasta 
inascoltata se è vero, come sostiene De Marinis, che lo sfruttamento di inedite 
serie documentarie e di inedite modalità di trattamento delle fonti e dei dati 
non ha arrestato un certo spirito feticistico “con il suo corollario di ingenue 
ambizioni oggettivistico - realistiche”158. Il comprovato ampliamento delle 
discipline teatrologiche ha causato alcune infatuazioni documentarie che 
probabilmente sono state incentivate anche dalle facilitazioni tecnologiche: 
 
Va tuttavia riconosciuto il merito al settore più avanzato ancorché 
minoritario degli studi teatrali europei, e in specie italiani, di aver cercato di 
tenere la barra al centro, sforzandosi di «schivare gli scogli opposi, e 
ugualmente pericolosi, del feticismo dei fatti e della metafisica 
dell’assenza», come scrivevo venticinque anni fa nel proporre una «nuova 
teatrologia» pluridisciplinare e sperimentata, incentrata - dal punto di vista 
storiografico - nell’ «analisi contestuale dei fatti teatrali», e fondata su una 
visione del teatro come complesso di relazioni e di processi, ovvero di 
pratiche, più che come insieme di eventi o di prodotti.159 
 
L’assunto finale proposto da De Marinis è quello di studiare il teatro 
“come processo, anzi come insieme di processi, piuttosto che come prodotto o 
                                                
156 Jacques Le Goff, Storia e memoria, Torino, Einaudi, 1982. Cito dal saggio di Marco De Marinis, Gli studi 
sulle arti dello spettacolo nell’era del documento, in Vincenzo Bazzocchi, Paola Bignami (a cura di), Le arti 
dello spettacolo e il catalogo, p.22. 
157 Ibidem. 
158 Marco De Marinis, Gli studi sulle arti dello spettacolo nell’era del documento, in Vincenzo Bazzocchi, 
Paola Bignami (a cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, cit., p.23. 
159 Ivi, p. 25. 
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insieme di prodotti”160,prestando attenzione a non cadere nelle teorie dei 
fanatici dell’effimero irrecuperabile. E a chiusura del suo intervento, si cita il 
pensiero di Raimondo Guarino, il quale scredita esattamente tale prospettiva: 
 
La metodologia storica ha smantellato la centralità dell’evento. […] 
Nell’ordine degli oggetti e dei testi che sono i documenti, intere epoche 
auree del teatro si profilano senza la descrizione di un solo evento storico. 
Se ci basassimo sull’evento non sapremmo quasi nulla del teatro ateniese 
dell’età classica, degli spettacoli nei teatri pubblici inglesi di età 
elisabettiana, del teatro dei professionisti italiani detto Commedia dell’Arte 
[…] Ciò che si esibisce nel presente e nel campo visivo dello spettatore non 
è transitorio. Non lo è neanche la struttura della relazione. Non è transitoria, 
ovviamente, la cultura del costruire che elabora lo spazio dell’azione, o 
l’arte costruttiva e figurativa applicata all’allestimento scenico più 
complesso. […] Non è transitorio neanche l’aspetto centrale dell’azione 
fisica, e della cultura del corpo che la esprime, benché su di esso, in quanto 
non registrato perché eterogeneo rispetto alla memoria oggettivata, si 
concentrino, nell’universo degli spettatori senza spettacolo, le metafore 
dell’oggetto mancante e la retorica dell’arte fuggitiva. Lo storico 
ricostruisce attraverso gli sguardi, oltre lo sguardo, i termini di permanenza 
e di consistenza del fare teatrale. […] La lunga durata che importa al teatro 
non è quella delle geografie e delle economie, su cui pure si profila la 




A queste considerazioni dal sapore teorico, seguono quelle che 
Paola Bignami avanza nel saggio Il documento teatrale: come dove quando162. 
L’assunto iniziale è la definizione del campo di ricerca dello studioso teatrale, 
la cui principale caratteristica risiede nella “non presenza”, nel “non esserci”,  
e che, pertanto, per essere ricostruito necessita dell’insieme delle tracce che 
esso ha lasciato. Come viene ricordato, il dibattito intorno alla catalogazione 
dei complessi documentali accumulati dal mondo teatrale, nel 1990, è stato 
oggetto dell’attenzione dell’ADUIT, Associazione docenti universitari italiani 
di teatro, che organizzò un convegno sulle azioni di recupero e di 
                                                
160 Ibidem. 
161 Cit. da Raimondo Guarino, Il teatro nella storia. Gi spazi, le culture, la memoria, Laterza, Roma-Bari, 
2005, p. VII.  
162 Il saggio è contenuto in: Vincenzo Bazzocchi, Paola Bignami (a cura di), Le arti dello spettacolo e il 
catalogo, cit., pp. 29-39. 
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catalogazione nei vari paesi europei.163 Una delle problematiche allora emerse 
era l’eterogeneità dei sistemi adottati dalle singole istituzioni ma oggi, con 
l’ingresso e la diffusione di tecnologie digitali, si è assistito ad una 
unificazione della metodologia di catalogazione, soprattutto per i materiali 
cartacei. Paola Bignami pone l’accento, poi, sugli altri elementi della messa in 
scena: costumi, scenografie, attrezzerie e sulla necessità di uniformare un 
sistema descrittivo unificato.  
A dar prova di come sia cambiata la gestione delle strutture teatrale 
e, quindi, dei luoghi in cui lo storico contemporaneo potrebbe ritrovare 
documenti di proprio interesse, viene riportato il seguente esempio: 
 
Nell’Ottocento, presso l’Archivio Storico Comunale di Bologna, nel faldone 
TEATRI, alla voce Polizia di Bologna, diversi sono gli interventi di 
repressione per tafferugli, ma pure i controlli sulle malattie di artisti 
(musicisti, cantanti e attori); i medici, su richiesta degli impresari, dovevano 
attestare la reale indisponibilità dell’artista e presentarla agli organi di 
polizia, i quali in caso di artista negligente lo avrebbero dovuto arrestare: 
tale comportamento nuoceva all’impresa teatrale e danneggiava il carisma 
degli amministratori locali. Per lo storico queste fonti possono essere 
piegate ad attestare il cast di un’opera, in una certa località, in una data 
precisa. Sempre negli archivi, le lettere di operatori teatrali, quei 
“normalmente ignoti” alle storie dei teatri (identificabili come laminatori 
[sic], macchinisti e fornitori vari quali bigliettai, maschere, musicisti di fila), 
invocano la riapertura di un teatro, pena la sopravvivenza delle proprie 
famiglie, legata direttamente alla programmazione di una stagione teatrale. 
Da questo basso cicaleccio vincolato alla cultura materiale del teatro, lo 
storico può valutare la situazione economica e sociale di un contesto 
territoriale più ampio di quello strettamente spettacolare: l’affitto delle sedie 
per la platea (che fino a metà dell’Ottocento ne era priva, usualmente) 
comporta il lavoro dei falegnami, come dei facchini e dei noleggiatori.164 
 
 Il miglioramento della situazione degli archivi teatrali ma 
soprattutto, mi viene da aggiungere, la loro indipendenza rispetto a complessi 
documentali come quelli di cui si fa riferimento nel passo riportato (e che sono 
conseguenti alle gestioni statali delle strutture teatrali), è certamente legata 
                                                
163 Gli esiti sono confluiti nel volume a cura di Lamberto Trezzini Il patrimonio teatrale come bene culturale, 
convegno di studi (Parma, 24 - 25 aprile 1990), Bulzoni, Roma, 1991. 
164 Vincenzo Bazzocchi, Paola Bignami (a cura di), Le arti dello spettacolo e il catalogo, cit., pp. 32-33. 
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all’intervento di istituti volti alla conservazione. È il caso dell’archivio Maria 
Melato presso la Biblioteca Comunale “Panizzi” di Reggio Emilia, per 
esempio, o di veri e propri luoghi di culto per i teatrologi, quali la fondazione 
Cini a Venezia, l’Archivio del Civico Museo Teatrale Carlo Schmidl di 
Trieste, il Museo dell’Attore di Genova, la Biblioteca e il Museo Teatrale del 
Burcardo e l’Istituto Gramsci di Roma, per citare i maggiori. Parallelamente si 
è assistito alla nascita di progetti di vasto impianto, come la Fondazione 
Mantova Capitale Europea dello Spettacolo, legata alla Commedia dell’Arte, o 
come l’Archivio multimediale degli attori italiani AMAtI, coordinato da 
studiosi dell’Università di Firenze. 
Ma le esperienze intorno a tale tematica, in Italia, sono diverse e 
diversificate. Tra queste ne cito alcune che sono, a mio avviso, significative, 
senza alcuna pretesa di esaustività. Il primo caso è quello del centro Apice 
dell’Università degli Studi di Milano conserva, tra i propri fondi, l’archivio 
Teatro Colla, dove confluiscono i materiali prodotti dalla compagnia di Gianni 
Colla, grande marionettista del teatro italiano del Novecento. Ai copioni 
storici, ai bozzetti autografi, alle fotografie, alle locandine, alla 
corrispondenza, sono affiancate anche 30 marionette. Rimanendo nell’ambito 
del teatro di figura, e in particolare dei pupi, due le esperienze recenti, 
entrambe in ambiente siciliano: l’Archivio Storico di Mimmo  Cuticchio e 
quello dei Fratelli Napoli. Il primo, con sede a Palermo, ha ottenuto dalla 
Direzione Generale dedicata alla Tutela e conservazione del patrimonio 
archivistico del Ministero e delle attività culturali e del turismo il 
riconoscimento di “interesse storico”, raccoglie quanto prodotto da Gerolamo 
(detto Mimmo) Cuticchio dal 1973 con la finalità di conservare una memoria 
che possa trasmettere non solo una tradizione, ma una ricerca.  In ambiente 
siciliano segnalo, inoltre, l’archivio dei Fratelli Napoli di Catania, 
recentemente oggetto di dibattito, generato dal cambiamento della sede del 
museo della storica compagnia, fonte di notevoli problemi. L’intervento del 
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comune di Catania e del Dipartimento di scienze umanistiche dell’Università 
di Catania è stato quello di creare una convenzione con i fratelli Napoli, che 
sarà ufficializzata nel febbraio 2015, dove è previsto un percorso di tre anni di 
lavoro, per iniziare un lavoro scientifico e ragionato su questo patrimonio.  Al 
momento, dunque, l’archivio non è accessibile, in ragione anche del fatto che, 
in seguito alla sfratto, la compagnia è ospitata in un centro commerciale.  
TamTeatromusica, compagnia attiva a Padova, dagli anni settanta, 
sul fronte della ricerca, pionieri nel campo della videoarte, dal 1980 si dedica 
alla costituzione del proprio archivio, oggetto di ripensamento in occasione in 
occasione del trentesimo anniversario dalla nascita. Per documentare tale tipo 
di teatro, che non si basa su componenti tradizionali ma che utilizza suoni, 
gesti, immagini, è necessaria una riflessione sulle forme più consone per la 
trasmissione. Il supporto prescelto, connaturato alla natura di 
TamTeatromusica è il video, già riversato anche sul sito ufficiale165 e su 
supporti fisici. I materiali sono relativi a 80 opere sceniche, realizzate dal 1980 
al 2009, e il lavoro finale è stato presentato nel 2010. Consta di cinque 
cofanetti, che si declinano attraverso tre aree tematiche che ne facilitano la 
consultazione: la ricerca (3 volumi), l’infanzia e i giovani (1 volume), e il 
teatro carcere (1 volume). Ogni volume è composto da 6 fascicoli, dvd (con 
videoregistrazione dello spettacolo e dei laboratori, le fotografie, i disegni 
preparatori e le partiture grafiche) e un cd (con programmi di sala, articoli a 
stampa, testi, partiture verbali, corrispondenze). Ciascun fascicolo è corredato 
da un libretto cartaceo. Sul versante della sperimentazione, il Fondo Andres 
Neumann166, uno dei più importanti impresari teatrali del secolo scorso, al 
quale si deve l’importazione di grandi artisti, tra i quali il Bread and Puppet, 
Meredith Monk, Tadeusz Kantor, ma anche testimonianze intorno al suo 
                                                
165 L’indirizzo è il seguente: http://archivio.tamteatromusica.it/archivio_en.htm.  
166 Sono due gli strumenti collegati: uno è il sito http://www.ilfunaro.org/?page_id=1204 e l’altro è il volume 
di Maria Fedi, L’Archivio Andres Neumann. Memorie dello spettacolo contempornaeo, Corazzano, Titivillus, 
2013.  
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lavoro con Peter Brook, Dario Fo, Vasiliev. L’archivio è conservato dal 2010 
presso la Biblioteca del Funaro di Pistoia. Tutt’oggi in fase di riordino è 
l’archivio di Aggeo Savioli, donato nel 2011 al Centro Studi sul Teatro 
Napoletano, Meridionale ed Europeo, che ha sede a Napoli, dove sono 
contenuti i passaggi fondamentali a partire dagli anni cinquanta del teatro del 
secolo scorso, filtrati da chi con essi si rapportava a fini giornalistici. Ci sono 
poi esperienze che lavorano direttamente in rete e sulla rete, come Sonar167, 
motore di ricerca del teatro emergente italiano, nato a Siena nel 2013 con 
l’obiettivo di rendere accessibile e consultabile l’archivio di In-Box. A partire 
dal 2009, infatti, in media 300 compagnie teatrali partecipano ad un concorso 
che prevede il caricamento del video integrale dello spettacolo che si intende 
far gareggiare, sul sito www.inboxproject.it. Sonar raccoglie e mette a 
disposizione questi video, in una esperienza che si autoalimenta e con le quali 
le realtà teatrali possono dialogare, in maniera gratuita. Nel gennaio del 2014 è 
stata presentata la Sapienza Digital Library, un portale sviluppato 
dall’università La Sapienza di Roma in collaborazione con Cineca, che in un 
unico sistema di deposito digitale mette a disposizione della comunità 
scientifica la produzione intellettuale dell’ateneo. All’interno di tale 
piattaforma sono stai riversati i documenti dell’Archivio Fo-Rame, voluto e 
realizzato dalla stessa Franca Rame e i cui corrispettivi analogici sono 
conservati presso la Libera Università di Alcatraz di Jacopo Fo, in Perugia. 
Tale archivio si compone di registrazioni, foto copioni, manoscritti, stesure 
progressive, disegni, dipinti, bozzetti, manifesti, copie di contratti, fatture, 
libri, articoli, pubblicazioni italiane e straniere. L’ultimo caso che intendo 
nominare è quello di Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori che negli 
ultimi anni ha accolto tra i propri fondi quello della casa editrice Rosa e Ballo, 
di Enzo Ferrieri e, di recente, l’archivio di Franco Quadri e della Ubulibri.  
                                                
167 L’indirizzo è il seguente: http://www.ilsonar.it/.  
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Non è ancora stato condotto, perlomeno non in Lombardia, uno 
studio settoriale delle fonti bibliotecarie, un segmento questo dal quale si 
attinge grazie soprattutto ad alcune biblioteche che oggi hanno sia libri che 
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Lettera di Massimo Bontempelli a Enzo Ferrieri, s.d.  
[Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, Milano, Fondo Enzo Ferrieri, Serie Corrispondenza, 
fasc. Bontempelli, Massimo.] 
  
  226 
 
Lettera di Gio Ponti a Enzo Ferrieri, 26 maggio 1923.  
[Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, Milano, Fondo Enzo Ferrieri, Serie Corrispondenza, fasc. Ponti, 
Gio.] 
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Programma di sala Marionette, che passione!..., Teatro del Convegno, 21 novembre 1924. 
[Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, Milano, Fondo Enzo Ferrieri, Serie Materiale Diverso, Sottoserie 
Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte del Convegno, Palazzo Litta - Rosso di San Secondo, Marionette… 
che passione!...] 
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Fotografia scattata al termine delle rappresentazione de Gli Innamorati, s.d. Compaiono Enzo Ferrieri, 
Manuel Fontanals e Eugenio Levi. 
[Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte del Convegno, Palazzo Litta - 
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Bozzetto di scena di Manuel Fontanals per Gli Innamorati, s.d. 
[Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte del Convegno, Palazzo Litta - 
Goldoni, Gli innamorati.] 
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Bozzetto di scena di Manuel Fontanals per Gli Innamorati, s.d. 
[Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte del Convegno, Palazzo Litta - 
Goldoni, Gli innamorati.] 
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Minuta di lettera di Enzo Ferrieri a Paolo Grassi, 15 febbraio 1947.  
[Serie Attività, fascicolo Teatro, “Rapporti con il Piccolo Teatro”.] 
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Alberto Cavallari, Dopo lo scioglimento della Compagnia Brignone. Cerchiamo di capire perché il teatro in 
Italia va male, in “Corriere d’Informazione”, 4 - 5 dicembre 1958. 
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Luchino Visconti, Luchino Visconti risponde e passa alla controffensiva, in “Corriere d’Informazione”, 2 - 3 gennaio 
1959. 
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Remigio Paone, Paone risponde a Visconti, in “Corriere d’Informazione”, 4 gennaio 1959. 





Luigi Squarzina, Guglielmo Giannini, Valentino Bompiani, Tre pareri diversi sulla crisi del teatro, in 
“Corriere d’Informazione”, 7- 8 gennaio 1959. 
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Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Palazzo Litta - Ostrowski, L’uragano. 
Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Palazzo Litta - Rosso di San Secondo, Marionette… che 
passione!... 
Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Palazzo Litta - Pirandello, All’uscita. 
Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Palazzo Litta - Goldoni, Gli innamorati. 
Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Palazzo Litta -Merimée, L’occasion. 
Serie Materiale Diverso, Sottoserie Stagioni Teatrali, fascicolo Teatro d’arte 
del Convegno, Circolo del Convegno - Rosso di san secondo, Musica di foglie 
morte. 
Serie Attività, fascicolo Teatro. Teatro d’arte del Convegno, Circolo del 
Convegno, 1925 - 1931. 
Serie Attività, fascicolo Teatro, “Rapporti con il Piccolo Teatro”. 
Serie Corrispondenza, fascicolo Bontempelli, Massimo. 
Serie Corrispondenza, fascicolo Ponti, Gio. 
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INDICE DELLE STRUTTURE TEATRALI E DELLE 
COMPAGNIE 
 
Il presente indice è organizzato sulla base delle strutture teatrali e delle 
compagnie della Lombardia, delle quali si traccia la ricorrenza all’interno 




A levar l’ombra da terra 87 
Aia Taumastica - Torre 
dell’Acquedotto 86n, 87 
Ambaradan 86, 143, 146, 147 
Animanera 87 
Ai Giazer 190 
Arteatro 190 
Artemista 185 
Atir - Teatro Ringhiera 87, 101, 
129, 132 
Auditorium ex Upim 143 
Auditorium di piazza Libertà 
(BG) 140 
Auditorium della 
Circoscrizione2 (BG) 140 
Carte Vive - compagnia teatro 
In-folio 86n, 87 
Centro Teatrale Bresciano 
(CTB) 39, 152-154, 195, 196 
Centro Teatrale Hinterland 
(C.T.H) 37 
Centro di Ricerca per il Teatro 
(C.R.T.) 98-100, 135 
Coltelleria Einstein 143 
Compagnia Ars Creazione e 
spettacolo 175 
Compagnia della Corte 185 
Compagnia della Loggetta 152 
Compagnia Erbamil 142, 143, 
145, 147 
Compagnia FavolaFolle 186 
Compagnia Ilinx 148 
Compagnia Il Nodo 158 
Compagnia Instabile Quick 191 
Compagnia La Danza Immobile 
178 
Compagnia La Baracca 179 
Compagnia Marionettistica 
Carlo Colla & Figli 100, 132 - 
136, 195, 207 
Compagnia Piccolo Parallelo 
167 
Compagnia Teatrale Dionisi 87, 
132 




Cooperativa Tangram 179 
Creberg Teatro 139 
CRT Artificio 98-100 
Dance_B 87 
Delle Ali/teXtura 87 
Elsinor - Sala Fontana 39, 96, 
107-109 
FamaFantasma 129, 131 
Fondazione CRT 39, 98-100, 
196 
Giardino di Tavà - Teatro dei 
Burattini 161 
Gruppo Teatro Azione 37, 126  
Grupporiani 132, 133, 135, 136, 
195, 207, 208 
I Teatri della Seconda 140 
Itinere 87, 147 
Lab 80 film 140 
Laboratorio Teatro Officina 
143,144 
Lospaziodellanima 140 
  252 
Luna e Gnac 146, 147 
Matè Teatro 140 
Palazzina Liberty 37 
Pandemonium Teatro 39, 107,  
145, 195 
Piccola Canobbiana 15 
Piccolo Teatro 4, 6, 8, 15, 17, 
19, 22, 23, 24n, 26, 28, 35, 36, 
39, 81, 100, 97, 101, 111, 125-
128, 134-138, 193, 195, 207, 
212 
Piccolo Teatro d’Arte del 
Convegno 5, 15-17, 21 
Quelli di Grock 95,111  
Residenza IDRA 87, 156, 157 
Residenza K 87 
Residenza Takla Improvising 
Group 87 
Residenza Teatrale Ilinxarium 
87, 148 
Residenza Teatrale Qui e Ora 87 
Residenza Torre Rotonda 86n, 
87, 160 
Sala Azzurra 15  
Salone Pier Lombardo 37, 122- 
124 
Scarlattine Teatro 87, 168 
Scena Sintetica 158 
Sezione Aurea 140 
Spazio In Scena Veritas 183 
Suburbia - Nudoecrudo Teatro 
87 
TAE - Teatranti Autonomi 
Erranti 147 
TamTeatromusica 221 
Teatridithalia 39, 104-106, 197 
Teatrino di Corte 91 
Teatrino di Palazzo d’Arco - 
Accademia Campogalliani 171 
Teatro Alla Scala 4, 81, 91, 95, 
126n, 134, 155, 161, 184 
Teatro alle Grazie 144 
Teatro alle Vigne 170 
Teatro Amilcare Ponchielli 164 
Teatro Antonio Cagnoni 183, 
185, 194n, 195 
Teatro Arsenale 37, 99, 188 
Teatro Astrolabio 179 
Teatro Besostri 182 
Teatro Binario 7 178 
Teatro Blu 192 
Teatro Carcano 96-98 
Teatro Carlo Rossi 170 
Teatro Città Murata 163 
Teatro Comunale della Società 
di Lecco 169 
Teatro Comunale di Gonzaga 
173 
Teatro Comunale di Guidizzolo 
174 
Teatro Condominio Vittorio 
Gassmann 191 
Teatro Donizetti 137, 139, 140 
Teatro Excelsior 24-26 
Teatro Franco Parenti 25, 37, 
37, 122-124, 154, 195 
Teatro Fraschini 180,181, 195 
Teatro Gerolamo 13, 32, 91, 
132-134, 220 
Teatro Gianni Santuccio 188 
Teatro Giuditta Pasta 192 
Teatro I 112 
Teatro Grande 149-151, 195 
Teatro Laboratorio 159 
Tetro Leonardo 106, 111 
Teatro Libero - Teatri Possibili 
113 
Teatro Litta 39, 101, 113, 114, 
195 
Teatro Magro 87, 176 
Teatro Manzoni 13, 14, 18, 114-
116 
Teatro Mauro Pagano 172 
Teatro Menotti 102-104, 106, 
196, 198  
Teatro Nuovo 31, 116-118, 195  
Teatro Odeon 25, 156 
Teatro Odescalchi 17  
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Teatro Officina 37, 105, 118, 
119 
Teatro Out Off  37, 39, 99, 119-
121, 195 
Teatro Periferico 86n, 87 
Teatro Prova 141 
Teatro Quartiere 36 
Teatro San Babila 129-131, 195, 
198 
Teatro San Domenico 168 
Teatro San Giorgio 141 
Teatro Sociale Bergamo 138 
Teatro Sociale Brescia 153, 196 
Teatro Sociale Busto Arsizio 
189, 191 
Teatro Sociale Canzo 162 
Teatro Sociale Casalpusterlengo 
170 
Teatro Sociale Castiglione delle 
Stiviere 173 
Teatro Sociale Como 160 
Teatro Sociale Mantova 171, 
172 
Teatro Sociale Montichiari 158 
Teatro Sociale Palazzolo 156 
Teatro Sociale Soresina 166 
Teatro Sociale Stradella 182 
Teatro Sociale Voghera  194n, 
195 
Teatro Tascabile 141, 143 
Teatro Telaio 154, 157 
Teatro Tenda Anselmi 174 
Teatro Uomo 37, 105, 114 
Teatro Verdi 37, 95, 105 
Teatro Vincenzo Bellini 165 
Teatro dei Filodrammatici 20n, 
37, 102, 103, 108 -111, 195, 198  
Teatro degli Indipendenti 18 
Teatro del Buratto 37, 39, 94-
96, 195 
Teatro del Popolo 191 
Teatro della Cooperativa 
101,103, 195  
Teatro delle Arti 190 
Teatro dell’Aleph 178 
Teatro dell’Elfo 37, 39, 95, 101 
102, 104-106, 195, 197, 198 
Teatro della Pergola 30 
Teatro delle Moire 87, 131 
Teatro di Casalmaggiore 165 
Teatro di Varese 188 
Théâtre du Marais 16 
Tieffe Spazio Mil 39, 103, 132  
Vieux Colombier 16, 21 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
